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Pratarmė 


Egzotiškas ir kupinas romantinio paslaptingumo Rytų pasaulis 
seniai traukia daugelį Vakarų intelektualų ir menininkų. Sąvoka 
Rytai, amžiaus pradžioje sakė prancūziškojo intelektualizmo sim- 
bolis Paulis Valėry, yra tarsi brangenybė. Šiandien toks romantinis 
požiūris išgyvena esminę transformaciją - užleidžia vietą raciona- 
lesniam pažinimui. Rytų ilgesį lemia ne tik Azijos žemyne glūdin- 
čios civilizacijos ištakos, unikalios kultūros, religijos, meno formos, 
šimtmečius gaivinusios Europą, bet ir suvokimas, jog Rytų kultūrų 
versmės sušvelnina Vakarų racionalizmą, merkantilizmą, čia su- 
randama tai, ko šiuo metu labiausiai stinga. 

Eurocentrizmo ideologijos viešpatavimo laikais Rytų kultūros 
Vakaruose neretai buvo vertinamos neigiamai — regima tai, kas er- 
zina, išmuša iš vėžių. Šį paprasčiausią požiūrį lėmė mąstymo, 
ideologiniai stereotipai, apsiribojimas sava kultūra, „kitokių“, ne- 
pažįstamų reiškinių baimė, spontaniškas noras priešintis ir atmesti 
neįprastus dalykus. Kitas, gilesnis, santykis reikalauja įsijausti ir 
kultūras nagrinėti hermeneutiškai. Šitaip žvelgiant į kitą vertybių 
sistemą, ji pamažu įtraukiama į savąją, o tai atveria galimybes 
vaisingam kultūrų dialogui. Yra ir trečia nuostata: Rytų kultūrose 
ieškoti teigiamų vertybių, praturtinti savąjį suvokimą - tada panai- 
kinamos kliūtys, trukdančios suvokti kitų kultūrų mąstymo kate- 
gorijas, vertybių ir simbolių sistemas. 

Vakaruose ir Lietuvoje didėjantį susidomėjimą Tolimųjų Rytų 
tautų estetinėmis teorijomis bei menu skatina daug objektyvių 
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veiksnių, tačiau pirmiausia — universaliųjų tendencijų stiprėjimas 
nūdienėje metacivilizacijoje ir informacinio lauko atsiradimas. Šiuo- 
laikinėje masinio komunikacijų išplitimo epochoje, įsigalint kultū- 
riniam pliuralizmui, tradicinės japonų kultūros formos vis labiau 
skverbiasi į postmoderno kultūrą, kurios orientalizacija, vadinasi, ir 
japonizacija yra akivaizdi daugelyje estetikos bei meno sričių. Tai 
skatina nuosekliau pažinti tradicinę japonų estetiką ir meną. 

Sunku tiksliai pasakyti, kas pastūmėjo autorių domėtis geogra- 
fiškai tolima, o dvasiškai labai artima japonų kultūra, estetika, me- 
nu, bet galbūt pirmiausia - japonizmo poetikos kupini M. K. Čiur- 
lionio paveikslai, giliai įsirėžę į atmintį Tolimųjų Rytų meistrų 
peizažai, paauglio matyti Ermitaže, skaidrios vaikystės dienos, pra- 
leistos prie Veisiejų ežerų ar vėliau Baikalo platybėse su meškere, 
kontempliuojant ūkuose skendinčio horizonto liniją, Buriatijoje pir- 
mą kartą išvystos budistinės šventyklos įstabių kalnų panoramoje, 
dar studijų metais neišdildomą įspūdį palikęs Murasaki Shikibu 
šedevras „Genji apysaka“, Jurgio Baltrušaičio dovanotos japonų dai- 
lei skirtos knygos... 

Šioje knygoje - daugelio man brangių žmonių pėdsakai. Di- 
džiausią poveikį padarė lemtingas susitikimas su rusų japonisti- 
kos patriarchu Nikolajumi Konradu, kurio šiltas įdėmus žvilgsnis, 
žodžiai, mintys išliko gyvi atmintyje ir praslinkus trims dešimtme- 
čiams, nors daugelio jo kolegų paskaitos bei vardai išnyko užmarš- 
tyje. Daug dvasinio peno teikia studijų metais Maskvos Michailo 
Lomonosovo universitete užsimezgusi ir iki šiol tebesitęsianti 
draugystė su E. Zavadskaja, N. Nikolajeva, T. Grigorjeva, V. Ma- 
liavinu ir kitais rusų orientalistais. 

1981-1982 m. įvykusi pirmoji kelionė į Paryžių, Vakarų civili- 
zacijos intelektinį ir meno centrą, Sorbonoje ir Collėge de France pra- 
leisti metai bei vėlesnės kelionės į L'institut d'art et d'archėologie (Uni- 
versitė de Paris-I), gilinimasis į Vakarų estetikos bei meno tradicijas 
praplėtė ir Rytų kultūrų supratimą. Šie du skirtingi pasauliai, tarp 
kurių nuolatos blaškausi savo moksliniuose tyrinėjimuose, papil- 
dė vienas kitą. Pažintis su prancūzų orientalistikos, tokios pat tur- 


tingos kaip ir rusų, laimėjimais, įvairiuose Vakarų bei Rytų šalių 
muziejuose išvysti Tolimųjų Rytų dailės kūriniai mano mokslinius 
darbus koregavo. 

Šioje knygoje esama ir lietuviškosios kultūros, ypač M. K. Čiur- 
lionio, J. Baltrušaičio ir J. Mačiūno orientalizmo pėdsakų. Gilinantis 
į kitos šalies kultūrą į akis dažnai krinta jos neįprastumai, todėl labai 
svarbu suvokti, jog ir tavoji kultūra, kito akimis žiūrint, yra pilna 
tokių pat keistenybių. Autoriaus įsitikinimu, vaisinga stengtis kitoje 
kultūroje įžiūrėti tai, ko trūksta tavajai ar kas joje primiršta. 

Šios knygos užuomazgos pradėjo ryškėti daugiau nei prieš du 
dešimtmečius, skaitant Rytų šalių filosofijos, estetikos ir meno is- 
torijos paskaitas įvairiose Lietuvos aukštosiose mokyklose. Joje esa- 
ma tylaus nonkonformizmo pėdsakų, turiningo bendravimo su man 
brangiais žingeidžiais mokiniais, kolegomis, ypač Vilniaus dailės 
institute su tapytoju Algiu Švėgžda, su kuriuo suartino meilė 
M. K. Čiurlioniui ir Tolimųjų Rytų menui. A. Švėgžda buvo vienas 
iš nedaugelio mūsų menininkų, suvokusių japonų meno esmę, su- 
gėrusių dzen estetikos principus. 

Knyga buvo rašoma protrūkiais, lyg savaime, kartu su daugybe 
kitų darbų. Prie jos nuolatos grįždavau sunkiausiais gyvenimo tarps- 
niais. Rašymas buvo savotiškas bėgimas nuo tikrovės ir atgaiva. Pirma- 
sis variantas užbaigtas 1994 m. pavasarį. Tuomet jis buvo sudedamoji 
darbo dalis rašant veikalą Grožis ir menas. Estetikos ir meno filosofijos 
idėjų istorija (Rytai-Vakarai), kurio pirmasis leidimas dėl sunkios eko- 
nominės šalies padėties 1995 m. išėjo daug mažesnės apimties. 

Rengdamas antrąjį minėtos knygos leidimą kai kurias jos dalis 
autorius papildė duomenimis, pateiktais unikalioje 1996 m. Pran- 
cūzijoje išspausdintos čekų kilmės mokslininkės V. Linhartovos stu- 
dijoje Sur un fond blanc. Écrits japonais sur la peinture du IX? au XIX€ 
siècle (Ant balto fono. Japonų rašiniai apie tapybą nuo IX iki XIX 
amžiaus), tačiau į juos dėl ekonominių sumetimų irgi nebuvo at- 
sižvelgta - antrasis leidimas tiesiog pakartojo pirmąjį. Paskiros į 
knygą nepatekusios dalys buvo išspausdintos įvairiuose žurnaluose 


ir straipsnių rinkiniuose. 
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Lietuvių skaitytojui pateikiama studija neaprėps visų Japonijos 
estetinės minties ir įvairialypių meno formų tyrinėjimų. Joje apsiri- 
bojama tik, autoriaus manymu, pagrindinių bei mūsų metui svarbių 
tradicinės japonų estetikos bei meno krypčių, mokyklų, koncepci- 
jų, idėjų, kategorijų, japonizmo reiškinio analize. 

Nors pasaulyje pastaraisiais dešimtmečiais įvairiomis kalbomis 
parašoma vis daugiau japonų menui skirtų knygų, tačiau išsames- 
nių tyrinėjimų apie tradicinę japonų estetiką Vakarų kalbomis yra 
tik keletas, todėl tokios knygos pasirodymas Lietuvoje gali atrody- 
ti netikėtas. Autorius tikisi, kad jo mintys, apmąstymai, lietuvio po- 
žiūris į šią daugiau nei ketvirtį amžiaus jo pasaulėžiūrą veikusią 
kultūrą bus įdomūs skaitytojui, ypač humanitarinei inteligentijai, 
menininkams, jaunimui, kuriems pažintis su rafinuočiausia pasau- 
lyje japonų estetikos ir meno tradicija gali būti gera paskata kurti 
ar keisti vertybines orientacijas. Estetika šioje knygoje suvokiama 
labai plačiai: į šią kategoriją įeina ne tik akademiniai jos aspektai, 
bet ir tradicinei japonų kultūrai labai svarbus gamtos grožio, bui- 
ties bei kasdienybės estetikos pasaulis. 

Autorius reiškia pagarbą ir dėkingumą padėjusiems išsiugdyti 
savo požiūrį į pasaulį Anapilin išėjusiems akad. Nikolajui Konra- 
dui, prof. Mikeliui Dufrenne’ui, Jurgiui Baltrušaičiui, taria ačiū bi- 
čiuliui prof. Charles'iui Ridaux, prof. Maryvonne Saison, sudariu- 
siems sąlygas dirbti Prancūzijos bibliotekose ir mokslinio tyrimo 
institucijose, prof. Toshiko Goto, prof. Tatjanai Grigorjevai, 
prof. Nataljai Nikolajevai ir prof. Nicole Vandier-Nicolas, daugelį 
metų konsultavusiems įvairiais tekstologiniais klausimais, prof. Ke- 
nichi Sasaki, prof. Hidemischi Tanakai, taip pat japonistėms Daliai 
Švambarytei ir Gabijai Čepulionytei, redaktorei Onai Balkevičie- 
nei, dailininkui Ramūnui Čeponiui ir visiems, padėjusiems greit 


parengti šią knygą spaudai. 


Įvadas 


SAVITI TRADICINĖS JAPONŲ ESTETIKOS IR MENO BRUOŽAI 


Japonijos kultūra, skirtingai nei Indijos ir Kinijos, neturi tokių senų 
tūkstantmečius aprėpiančių tradicijų. Jos raida tiesiogiai siejosi su 
kitomis Tolimųjų Rytų civilizacijomis. Svarbiausias šio arealo kul- 
tūros centras daugelį tūkstantmečių buvo didžioji kinų civilizacija, 
iš kur į kaimynines šalis sklido naujos idėjos, kultūros ir meno lai- 
mėjimai. Kinijoje nuo žilos senovės viešpatavo pasitikėjimas savų- 
jų kultūros tradicijų galia. Tai, kad kinai daugelį šimtmečių buvo 
pagrindinis pasaulinės civilizacijos vedlys ir architektas, įvairiose 
kultūros, mokslo, technologijos srityse gerokai aplenkęs Vakarų tau- 
tas, negalėjo nepaveikti kinų mentaliteto ir požiūrių į kitas jiems 
pažįstamas tautas. 

Japonijos kultūra atviresnė ir imlesnė išorinėms įtakoms, kul- 
tūriniam pliuralizmui, pokyčiams, novacijoms. Ši atskirtose nuo 
Azijos žemyno salose išsidėsčiusi šalis buvo apsaugota nuo kitas 
Rytų civilizacijas niokojusių klajoklių tautų įsiveržimų. Gilinantis 
į Japonijos estetikos ir meno istoriją stebina jos gyventojų prisiriši- 
mas prie savo kultūros tradicijų ir kartu nenugalimas naujovių po- 
traukis. Nuo pirmųjų ryšių su žemyno kultūra jie noriai periminėjo 
ir asimiliavo idėjas, skolinius, vertybes, keitė savo socialinio gyve- 
nimo institucijas, religiją, teisę, valstybinio gyvenimo principus, fi- 
losofijos, literatūros, dailės ir kitas kultūros formas. Greitas ir kū- 
rybingas kitų tautų kultūros tradicijų perpratimas ilgainiui tapo 
japoniškojo mentaliteto bruožu. Tačiau, periodiškai perėminėjusi 
galingus kinų civilizacijos impulsus, japonų kultūra pasuko savitu 
keliu ir sukūrė daug unikalių kultūros, estetinės minties bei meno formų, 
kurių rafinuotumas neretai lenkė ir buvusių mokytojų laimėjimus. 
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Pradedant brandžiaisiais viduramžiais šalyje matyti nuosek- 
lus estetikos ir meno skverbimasis į įvairias žmogaus gyvenimo sri- 
tis. Skirtingai nei Vakaruose, kur estetika ir menas neretai virsda- 
vo abstrakčių teorinių spekuliacijų objektu, Japonijoje šios dvi 
dvasinės veiklos sritys tapo itin svarbia kasdienio gyvenimo kultū- 
ros dalimi. Jos sakralizuoja daugybę europiečiams nepastebimų bui- 
ties aspektų ir todėl kasdienio gyvenimo kultūra, dizaino estetika 
čia ilgainiui pasiekia aukštesnį lygį nei bet kurioje mums žinomoje 
šalyje. „Menas, - rašo Masaharu Anesaki, - paplitęs kiekvienoje 
Japonijos gyvenimo srityje, nes įkvėpimo ir meno motyvų japonai 
semiasi iš gamtos. Japonas gėrisi ir džiaugiasi laukų gėlės žiedu, 
pamerkia jį inde, išskobtame iš medžio. Kabindamas paveikslą ant 
sienos menui skirtoje nišoje, pasirūpina, kad jis derintųsi prie besi- 
keičiančių metų laikų. Kai visas pasaulis apklotas sniegu, jis pa- 
renka paveikslą su rudu jaučiu sniege ar šaltyje sustirusiu adoniu; 
vasarą pasikabina kūrinį, vaizduojantį krioklį ar žalius medžius; 
rudenį - nupieštą purpurinį klevą ir elnią, besiganantį po klevu. Jis 
mėgsta stebėti besikeičiantį Motinos Gamtos veidą, nori juo mė- 
gautis namuose taip pat kaip lauke ar sode“ (Anesaki, 1973, p. 6-7). 

Japonų estetikos ir meno savitumą bei nuoseklų kultūros for- 
mų tęstinumą lėmė įvairūs veiksniai, iš kurių pirmiausia reikėtų 
išskirti sąlyginę šalies atskirtį nuo žemyninės Azijos. Japonija yra 
kraštas, išsidėstęs rytinėje Eurazijos dalyje esančiame salyne. At- 
skirtis padėjo išsaugoti nuoseklų archajiškų kultūros formų peri- 
mumą. Kita vertus, Japonija buvo unikali šalis, niekuomet nepaty- 
rusi niokojančių užkariautojų antplūdžių ir prievartinio kitų 
civilizacijų kultūros formų diegimo. 

Ir pagaliau vertėtų priminti nepaprastą kraštovaizdį, kuris vi- 
suomet stipriai veikia žmonių mentalitetą, gyvenimo būdą, esteti- 
nius skonius. Japonijos gamta ypač graži ir įvairi. Japonų jautrumą 
grožiui ugdė nepakartojama įvairių šalies regionų gamta. Su na- 
cionaline šintoizmo religija susijęs gebėjimas žavėtis nuolatos besi- 
keičiančiu gamtos grožiu tapo neatsiejama japonų tautinio charak- 


terio dalimi. Gamtos grožis jiems yra nuolatinis įkvėpimo šaltinis 
įgyvendinti pirmapradės Visatos harmonijos idėją. Visi, net didin- 
giausi iš akmens ir kitų patvarių medžiagų pastatyti kultūros ir 
meno paminklai, paklusdami nenumaldomai laiko tėkmei, yra tik 
didinga, išgyvenanti savo metamorfoziy ciklus gamta, kiekvienai 
japonų kartai iš naujo aiškinanti savąjį mįslingą amžinybės šifrą. 
Gamtos formų kaitos suvokimas japonams siejasi su žmogaus būties 
laikinumu ir skatina garbinti grožio amžinumą bei kartu laikinumą. 
Japonai estetinį pasaulį suvokia dvejopai. Pirmas požiūris: erd- 
viškumas, arba vadinamasis toliaregiškumas, t. y. sugebėjimas vien- 
tisu žvilgsniu aprėpti plačią perspektyvą (tai itin būdinga japonų 
peizažinės tapybos tradicijai), antras — išskirtinis dėmesys detalei, 
arba vadinamasis artimasis regėjimas, kuomet pagrindinis dėmesys 
sutelkiamas ne į visumą, o į kokią nors, menininko akimis žvel- 
giant, itin svarbią detalę. Todėl jo kontempliacijos objektu gali tap- 
ti ne tik bekraštis dangaus skliautas ar jūros erdvė, bet ir rasos la- 
šelis, ne tik miškas, medis, grakščios jo šakos siluetas, bet taip pat 
lentoje ryškėjančios rėvos ar vos regimos lapo gyslelės. Toks jusli- 
nis, atrodytų, smulkmeniškas prieraišumas prie detalės ir įdėmus 
tarsi per didinamąjį stiklą jos stebėjimas, tyrinėjimas, aprašinėji- 
mas tiesiogiai siejasi su požiūriu į harmoningą Visatos sandarą, įsi- 
tikinimu, kad per mažą detalę galima suvokti visumos esmę. 
Estetinės minties raida Tekančios Saulės šalyje sukuria ypatin- 
gą kategorijų pasaulį, savitus estetinio suvokimo ir meno vertini- 
mo principus. Jokioje kitoje pasaulio šalyje estetiškumo jausmas ir meninės 
vertybės nepajėgia taip įsitvirtinti žmonių buityje, jų kasdieniame gyveni- 
me. Tikriausiai istorinė japonų tautos misija siejasi su grožio ir meniškumo 
išaukštinimu. Vienas savičiausių japonų kultūros ir estetinės sąmo- 
nės bruožų yra tas, kad žmogaus kūrybinės raiškos sritys, kurios 
liko kitų kultūrų marginalijose, Japonijoje nepaprastai svarbios ir 
atsiduria intensyvių apmąstymų bei meninės kūrybos centre. 
Estetinė japonų mintis neturi išorinio spekuliatyvumo. Tai ti- 
piška „estetika iš apačios“, kuri daugiausia plėtojama ne pedantiš- 
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kuose filosofiniuose traktatuose, o savo struktūrą, turinį, kategori- 
jų aparatą formuoja kaip menotyros problematiką. Nuo IX a. pra- 
džios įvairių meno rūšių raidą Japonijoje lydėjo teorinė refleksija. 
Čia, kaip ir visose kitose japonų kultūros srityse, nuolatos remia- 
masi kinų teorijomis. Tačiau, kaip taikliai pastebėjo čekų kilmės 
prancūzų japonistė V. Linhartova, japonų tekstų pobūdis skiriasi 
daugeliu požiūrių. Juose nėra jokių sistemingai suformuluotų prin- 
cipų, įsakmių ar draudžiančių teiginių, panašių į tuos, kuriais re- 
miasi V-VI a. kinų teorijos. „Šios ilgos epochos pradžioje, — rašo 
ji, - buvo suformuluoti pamatiniai principai to, ką galime vadinti 
ganėtinai netiksliu terminu - japonų estetika. Nors ji retai buvo api- 
brėžiama aiškia forma, dėl to realumo neprarado. Ji atsiskleidė ne 
tik tapyboje ar kitose meno srityse, bet ir persmelkė visą šalies kul- 
tūrą iki menkiausių detalių, ženklino dvasią, kasdienio gyvenimo 
elgseną, gestus“ (Linhartova, 1996, p. 14). 

Jau ankstyvaisiais viduramžiais estetika glaudžiai susipina su 
to meto meno raida ir skatina plėtotis originalias meno formas. Dau- 
guma žymiausių estetikų (Kūkai, Ki no Tsurayuki, Sei ShOnagon, 
Murasaki Shikibu, Nijo Yoshimoto, Fujiwara Shunzei, Zeami, Ik- 
kyū Sojunas, Sen no Rikyū, Basho)* — tai sintetiškos homo universale 
asmenybės, išsiskiriančios daugiabriauniu talentu, išlavintu esteti- 
niu skoniu, puikiu skirtingų menų technologijos, meninės išraiš- 
kos priemonių pažinimu. Jie ne tik estetikai, tačiau pirmiausia gar- 
sūs mąstytojai, poetai, rašytojai, kaligrafai, tapytojai ir kitų meno 
sričių meistrai, siekiantys teoriškai apibendrinti savo meninės prak- 
tikos problemas. Formuojantis naujų rūšių menams atsiranda nor- 
miniai estetiniai traktatai (karon - samprotavimai apie poeziją, bun- 
geiron - samprotavimai apie menus), aiškinantys, kaip kurti tam 
tikro žanro meno kūrinius, ir kartu gvildenantys pamatines esteti- 
nes problemas. Estetinės idėjos plėtojamos ne tik specialiuose este- 
tiniuose traktatuose: neretai organiškai įsilieja į romanus, kelionių 


* Šioje knygoje vyrauja tradicinė japonų asmenvardžių rašyba (red. past.). 


aprašymus, dienoraščius. Jos dėstomos vaizdingai - gausu poeti- 
nių įvaizdžių ir metaforų. 

Vakarų estetinė tradicija subjektą ir objektą, idėją ir vaizdinį 
atriboja, o japonų estetikai šį dualizmą panaikina. Atmesdami va- 
karietiškajai mąstysenai būdingą aktyvaus pasaulio pertvarkymo 
idėją, jie siekia suvokti savo vientisumą su juos supančiu gamtos 
pasauliu, įsiklausyti į jo ritmus, natūralią metų laikų kaitą, išryš- 
kinti savo nepakartojamą santykį su kontempliuojamais reiškiniais 
ir atskleisti po išorine realybės skraiste slypintį grožį. Japonams 
nepriimtina pasaulio sukūrimo idėja. Jie aukština „neveiklos“ prin- 
cipą. Grožis egzistuoja mus supančiame pasaulyje. Jis yra imanentinis bū- 
čiai. Vadinasi, žmogus negali sukurti to, kas jau yra. Jis gali jį tik įžvelgti. 

Japonų estetikams būdingas nepasitikėjimas analitine proto ga- 
lia, logos principu apskritai. Jie puikiai suvokia racionalaus proto, 
abstrakčių teorijų ribotumą siekiant pažinti sudėtingiausias esteti- 
nio patyrimo ir meno formas. Tai sukuria požiūrį į racionalų protą 
kaip į instrumentą, preparuojantį ir ardantį pirmapradį grožio pa- 
saulio vientisumą. Giluminė grožio esmė suvokiama ne protu, o 
tiesiogine nuojauta, jautriausiais emociniais išgyvenimais, nepa- 
klūstančiais racionaliam verbaliniam aprašinėjimui. Dėl to esteti- 
niams japonų vertinimams būdingas sensualizmas, švelnumas, iš- 
skirtinis dėmesys meno psichologijos ir estetinio suvokimo 
problemoms. 

Jų estetinio pasaulio suvokimo savitumą grindžia tautinės kul- 
tūros, mitologijos, religijos, tautosakos tradicijos, taip pat iš Indijos, 
Kinijos, Korėjos plintančios įtakos. Tarp daugelio japoniškų ir že- 
myno estetikos bei meno krypčių yra tiesioginis ryšys, kuris neretai 
matyti iš japonizuotų indiškų ir kiniškų terminų bei pavadinimų. 

„Gilindamiesi į estetinio juslingumo svarbą japonų kultūrai, ~ 
rašo Daisaku Ikeda, - išvysime, kad jis turi religinių motyvų. Tai 
suprato ir komentavo Paulis Claudelis, o vėliau - Andrė Malraux, 
su kuriuo bendraudamas turėjau galimybę apie tai kalbėtis. Religi- 
nės tradicijos turinys Japonijoje atrodo žavus, palyginti su griežtu 
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krikščioniškuoju monoteizmu. Nors tradicinė japonų estetika nuo va- 
karietiškųjų koncepcijų iš esmės skiriasi, tačiau ją lemia, P. Claudelio 
žodžiais tariant, „daugiau noras įsilieti į gamtą, nei joje viešpatau- 
ti“. Keliais dešimtmečiais vėliau A. Malraux prabilo apie „vidinę 
realybę“. Tai, man atrodo, labai tikslus religinio jausmo suvokimas, 
kai jis sieja žmogų su visuomene ir gamta“ (Ikeda, 1989, p. 7). 

Japoniškojo mentaliteto ir požiūrių į estetines vertybes speci- 
fiškumą stipriausiai paveikia senoji japonų šintoistinė (shinto) reli- 
gija ir mitologija, kurios esmėje slypi gamtos sudievinimas, kilęs iš 
pagarbos ir žavėjimosi ja. Šintoistinis panestetizmas japonų sąmonėje 
formuoja stabilią psichologinę nuostatą dėl sakralinės grožio funkcijos. 
Daug kas šioje pasaulėžiūroje per amžius keičiasi, tačiau išlieka tas pats 
mitologinis-poetinis pasaulio suvokimas, ekstaziškas žavėjimasis nuola- 
tos besimainančiu gamtos reiškinių grožiu. Šintoizmas praktiškai iki 
XIX a. neturėjo vieno tautinio kulto centro, kadangi gyvavo kaip 
daugybės vietinių menkai tarpusavyje susijusių religinių tradicijų 
visuma. Du kartus - X ir XIX a. - valstybės valdovai siekė padaryti 
šintoizmą oficialiąja ideologija, tačiau abu kartus šie bandymai žlugo. 

Šintoistinis grožio kultas nurodo pagrindinę japonų estetikos 
suvokimo ir meno raidos kryptį, o iš žemyno bangomis plintančios 
budizmo, daoizmo, konfucianizmo, tantrizmo, čan įtakos nuolatos 
ją koreguoja, turtina naujomis idėjomis. 

Žemyno kultūrą japonai perima savitai. Kiekvieną reikšmingą 
atsivėrimo ir aktyvaus kitų civilizacijų kultūros vertybių priėmi- 
mo, t. y. žemyno kultūros įtakos, tarpsnį čia periodiškai keičia trum- 
pas užsisklendimo ir jos pervertinimo laikotarpis. Ateinančios es- 
tetinės bei meninės idėjos visuomet kritiškai permąstomos ir 
pritaikomos tautinės kultūros poreikiams. Šintoistinio panestetiz- 
mo dvasia niekuomet neišnyksta iš japonų kultūros, kadangi įsilie- 
ja į budistinių, daoistinių, konfucianistinių idėjų srautą, o vėliau 
tampa organiška sinkretiškos dzenbudistinės pasaulėžiūros dalimi. 

Japonija buvo vienintelė šalis Rytuose, kuri išvengė svetimša- 
lių klajoklių tautų antplūdžių ir ilgalaikių okupacijų, grasinančių 


pažeisti nuoseklią kultūrinių tradicijų sklaidą. Tai padeda įtvirtin- 
ti šios šalies kultūroje tradicionalizmo reikšmę. Tradicijos ir kano- 
nų išmanymas, savos kūrybos suvokimas jų nužymėtoje erdvėje - 
tai neatsiejamas japonų estetikų bei menininkų bruožas. Tradicija 
ir kanonai juos įkvepia, juose jie ieško pamėgdžiojimo pavyzdžių, 
išaukštintų idealų, randa savo kūrybos vertinimo kriterijų. Garbinga 
laikoma ne paneigti tradiciją, kanoną, o jautriai prisiliesti prie juo- 
se slypinčių per amžius susiklosčiusių vertybių ir gaivių versmių. 
Netgi ryžtingi estetinės minties ar meno raidos posūkiai pateisina- 
mi apeliuojant į primirštas tradicijas, kanonus, kadangi juos pamin- 
ti - tai nutraukti vientisą gyvenimo giją. Toks pagarbus požiūris į 
tradiciją paaiškina, kodėl estetikai ir menininkai, nepriklausomai 
nuo asmenybės iškilumo bei talento jėgos, kuria neperžengdami 
tradicijos apibrėžto kanono, suteikiančio pakankamai erdvės jų dva- 
sinei saviraiškai, ribų. 

Jau ankstyvųjų viduramžių literatūrinė ir vaizduojamųjų me- 
nų estetika sukaupė profesines tam tikrų kanoniškų meno kūrinių 
kūrimo paslaptis, kurios nuosekliai buvo perduodamos iš kartos į 
kartą. Šios kanoniškos „slaptosios tradicijos“ ankstyvųjų viduram- 
žių estetikai ir menui labai svarbios. Jos pasidarė dar reikSminges- 
nės skverbiantis į šalį įvairioms ezoterinėms budizmo ir tantrizmo 
kryptims, kuriose vyrauja iš ortodoksinio budizmo išsirutuliojęs įsi- 
tikinimas, kad „tikrasis“ žinojimas, sutrų išmintis autentiškai gali 
būti perteikiami tik ezoteriniu būdu iš proto į protą. „Slaptųjų tra- 
dicijų“ žinovų buvo nedaug, ir juos didžiai vertino. Iš šalies istori- 
jos žinomi faktai, kuomet imperatoriai ir šiogūnai nutraukdavo pi- 
lių bei miestų apsiaustis iškilus juose esančių „slaptųjų tradicijų“ 
žinovų Zuvimo grėsmei. 

Tai, kad daugelis žymiausių viduramžių estetikų, meno kriti- 
kų, poetų, kaligrafų, tapytojų, teatro, arbatos ceremonijos ir japo- 
niškųjų sodų meistrų buvo iš tų pačių šeimų - klanų (Fujiwarų, 
Tosų, Kano, Sogų, Hasewagų, Zeami, Rikyū ir t.t.), sudarė palan- 
kias sąlygas kanoniškąsias „slaptąsias tradicijas“ nuosekliai per- 
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duoti iš kartos į kartą. Pavyzdžiui, no teatro estetikos korifėjus Ze- 
ami, kaip ir daugelis kitų viduramžių estetikų, save ne iškelia, o 
kukliai vertina kaip tėvo kanonizuotų tradicijų tęsėją, „siekiantį su- 
stiprinti šeimos tradicijas“ ir suteikti joms reikšmingumo. „Šie už- 
rašai - „Sakmė apie stiliaus žiedą“, - rašo savo programinio trak- 
tato įvade Zeami, - vengia pašalinių žvilgsnių; jie rašomi popieriuje 
mūsų šeimos palikuonims kaip mūsų namų tradicijos mokymas. 
Taip dažniausiai yra sakoma, tačiau tikroji paskata palikti šiuos 
užrašus susijusi su nuolatos mane persekiojančia mintimi, ar neat- 
ėjo dar tas laikas, kuomet mūsų pasirinktas kelias jau nebereikalin- 
gas, kai žvelgiu į savo meno brolius ir regiu, kaip jie nerūpestingai 
dirba, nuolatos pasineria į kitus užsiėmimus ir skęsta laikinoje šlo- 
vėje, atsirandančioje tik atsitiktinio pasisekimo akimirką, kokiame 
nors viename spektaklyje. Pamiršę ištakas jie iškrinta iš tradicijos 
srauto“ (Zeami, 1989, p. 23-24). „Slaptąsias tradicijas“ mini ir garsus 
japonų literatūros estetikas Fujiwara Teika veikalo „Šviesaus mėnulio 
užrašai“ pradžioje, kai, kreipdamasis į savo mokinį, rašo: „turė- 
čiau būti dėkingas šiai progai galėdamas atskleisti keletą man tėvo 
patikėtų poezijos meno paslapčių“ (Fujiwara Teika, 1981, p. 80). 
Gvildendami japonų estetinės minties ir meno sklaidą pastebi- 
me būdingą jos bruožą, t.y., kad skirtingų koncepcijų, mokyklų ir 
meninių stilių plėtotė tarsi paklūsta banguojančios kaitos dėsniui, 
kuris reiškiasi ne tik nuolat perimant jau susiformavusių tradicijų, 
kanonų, simbolių, išraiškos priemones, tačiau ir periodiškai joms 
kartojantis. Jokia reikšminga kryptis, sukūrusi savitą teoriją ar me- 
ninį stilių, neišnyksta be pėdsakų iš Japonijos kultūros. Suklestėju- 
si ji gali laikinai susilpnėti, tačiau vėliau neišvengiamai vėl iškyla 
ir savo gyvybingas idėjas, pasiekimus perduoda kitoms dvasiškai 
artimoms kryptims. Pavyzdžiui, tapybinėje estetikoje viena kitą kei- 
čia dvi skirtingos tendencijos: pirmoji remiasi konfucianistinės es- 
tetikos principais ir linksta į dekoratyvumą, spalvingai atspindi re- 
alistinį pasaulį (yamato-e, kand, ukiyo-e), antroji pripažįsta daoistinės 
ir dzenbudistinės estetikos principus ir aukština spontaniškumą, 


sąlygiškumą, santūrumą, natūralių dvasios polėkių reikšmę (suibo- 
kuga, haiga, zenga, bunjinga). 

Japonų estetiniai idealai išreiškiami sunkiai apibrėžiamomis si- 
tuacinėmis estetinėmis kategorijomis, iš kurių svarbiausios makoto 
(tiesa, natūralus nuoširdumas), aware (žavesys), okashi (žaismingo 
humoro žavesys), yägen (slėpiningas grožis), sabi (senovės apna- 
šas), wabi (prislopintas grožis), shibui (paprastumo grožis ir aris- 
tokratizmas), en (žavesys), miyabi (ramumas), hosomi (subtilumas, 
trapumas), karumi (lengvumas), yübi (elegancija), s6bi (didingumas), 
mei (skaistumas, kilnumas). Jos daugiausia vyrauja viduramžių es- 
tetikoje atsiradus kontempliatyviam asmenybės santykiui su gam- 
tos reiškiniais ir meno kūriniais. Šių sinkretiškų vaizdinių - sąvokinių 
kategorijų, turinčių emocinių atspalvių ir vienijančių mintį bei vaizdinį, 
pagrindas - ne abstraktus teorinis mąstymas, o jautrus psichologinis at- 
sakas. Estetiniuose vertinimuose subjektyviai pabrėžiamas psichologinis 
estetinių atspalvių laipsniškumas išryškina japonų estetinių kategorijų ir 
indų rasa giminystę. 

Japonų estetikai išoriškai nepriešpriešina grožio ir bjaurumo. 
Jų estetiniai vertinimai dialektiški, jautrūs, juose jaučiama garsio- 
sios kinų „Permainų knygos“ ir daoistinių principų įtaka. Bi (gro- 
žis) sąvoka, artima šiuolaikinei vakarietiškajai estetiškumo kate- 
gorijai, traktuojama kaip amžinas visų būties reiškinių esmėje slypintis 
fenomenas. Jis - Visatos sandaroje, gamtos pasaulyje, žmogaus būtyje, 
mene, jausmuose. Bi čia suvokiama kaip nekintama konstanta, kuri 
ne tik vienokia ar kitokia forma a priori egzistuoja visuose būties 
reiškiniuose, tačiau kartu sugeba keisti išorinį pavidalą ir įgauti 
naują formą. Dėl to estetikai ir menininkai tiki, kad netgi papras- 
čiausiuose, nepastebimuose, kasdienybės stichijoje blėstančiuose 
reiškiniuose slypi savitas nepakartojamas grožis. Nors bi kategori- 
ja, rutuliojantis japonų kultūrai, nuolatos keičia savo leksinį pavi- 
dala - praturtina naujomis estetinėmis savybėmis, atspalviais, - tačiau, 
Makoto Uedos žodžiais tariant, „grožis, kaip gyvenimo ir meno 
principas, išsaugoja savo universalią prasmę“ (Ueda, 1967, p. 53). 
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Kadangi japonu mentalitetas ir estetinis tikrovés suvokimas emo- 
cionalüs, estetinés kategorijos situatyvios, o estetika, meno filosofija, 
meno teorija, meno kritika ir meno psichologija sumišusios, sunku viską 
sistemingai tyrinėti, formaliai aprašinėti, nagrinėti teoriškai. Tai vie- 
na svarbiausių priežasčių, taip pat ir hieroglifinis raštas, stabdančių 
japonų estetiką tyrinėti Vakaruose. Palyginti su Indijos ir Kinijos este- 
tika, kurias jau seniai tyrinėja įvairių šalių mokslininkai, Japonijos es- 
tetinės minties istorija Vakaruose dar menkai pažįstama, išskyrus ben- 
dro pobūdžio menotyrinius bei kultūrologinius tyrinėjimus, nedaug 
yra specializuotų akademinių šios srities studijų. Tradicinės japonų 
estetikos problemos gvildenamos Makoto Uedos, 1967, Masaharu Ane- 
saki, 1932, 1973, Sen'ichi Hisamatsu, 1963, 1971, Grigorjevos, 1979, 1993, 
Tonomobu Imamichi, 1980, Toshikiko Izutsu, Toyo Izutsu, 1981, Ber- 
gue, 1982, Linhartovos, 1996, veikaluose. Išsamesni japonų estetikos 
tyrinėjimai, anot pripažinto autoriteto M. Uedos, „būtų vertingi dviem 
aspektais. Jie padėtų geriau suvokti japonų literatūros ir meno esmę. 
Išstudijavę Japonijos meno filosofiją geriau pažinsime tuos tikslus ir 
metodus, kuriais vadovavosi japonai kurdami paveikslus, muziką, pje- 
ses, apsakymus, poeziją. Kadangi japonų estetikai buvo reikšmingi 
patys menininkai, todėl tas, kuris įsigilins į jų meno teorijas, suvoks jų 
kūrybinės sėkmės paslaptis. Keista, kad japonų estetika iki šiol nesu- 
silaukė dėmesio Vakaruose, kur labai domimasi japonų menu“ (Ueda, 
1967, p. VII). 

Japonų estetinės minties ir meno istorija itin nuosekli. Dar žilo- 
je senovėje išsirutuliojusios idėjos, tendencijos ir motyvai buvo vis 
praturtinami naujų iš žemyno plintančių įtakų, bet įgaudavo savi- 
tas japonų civilizacijai būdingas formas. Netgi destruktyvūs šalį 
niokoję karai niekuomet nepajėgė sustabdyti kultūros, estetinės min- 
ties ir meno raidos procesų, tik juos sulėtindavo. Analizuojant jos 
estetinės minties ir meno raidos vingius natūraliai iškyla skirsty- 
mo į laikotarpius klausimas. Japonų tyrinėtojai naudojasi įvairio- 
mis periodizacijos schemomis. Vieni, remdamiesi simbolinėmis da- 
tomis, išskiria reikšmingas epochas, turinčias tam tikrų požymių 


visumą, kiti perkelia europinę klasifikaciją, treti, pavyzdžiui, S. Hi- 
samatsu, išsaugoja Tolimųjų Rytų istoriografijoje populiarų skirs- 
tymą į tokius pagrindinius periodus: senovės (kodai), viduramžių 
(chūsei), netolimos praeities, arba naujųjų laikų (kinsei), ir Siuolai- 
kinį (kindai) (Hisamatsu, 1963, p. 2). 

Tačiau daugumos labiausiai paplitusių skirstymo į laikotar- 
pius schemų būdingas bruožas yra stambių periodų skaidymas į 
smulkesnius, kurių pavadinimai siejami su geografiniais aspek- 
tais, dažniausiai tuometinėmis šalies sostinėmis arba šalį valdan- 
čių šiogūnų (vyriausiųjų karvedžių) rezidencijomis. Svarbiausi lai- 
kotarpiai įvardijami šiais pavadinimais: Asukos (552-710), Naros 
(710-794), Heiano (794-1185), Kamakuros (1185-1333), Muromachi 
(1333-1568), Momoyamos (1568-1603), Tokugawų, arba Edo (1603- 
1868), ir vadinamasis Modernusis periodas (1868-), kuris savo ruož- 
tu skyla į smulkesnius tarpsnius: Meiji (1868-1912), Taisho (1912- 
1926), Showos (1926-1989), Heisei (1989-). 

Šioje knygoje pirmiausia remiamasi pastarąja, nusistovėjusia ja- 
ponistikoje, šalies kultūros istorijos periodizacija, tačiau kartu, su- 
vokiant jos neįprastumą lietuvių skaitytojui ir siekiant studiją pa- 
versti prieinamesne lyginamajai analizei, pasitelkiamas papildomas 
krikščioniškasis datavimas bei šiandieną daug pagrįstos polemi- 
kos keliantis, kalbant apie jo pritaikymo korektiškumą neeuropi- 
nėms civilizacijoms, tradicinis vakarietiškas istorijos epochų skirsty- 
mas. Tokiu pagalbiniu skirstymu neretai remiasi ir japonų autoriai 
rašydami savo kultūros istorijos studijas, skirtas Vakarų skaitytojams. 

Šiame leidinyje tradicinė japonų estetikos ir meno istorija tyrinėja- 
ma nuo Asukos epochos pradžios VI a. iki Tokugawos epochos pabaigos 
1868 m. Tokį pasirinkimą sąlygoja ne tik ribota knygos apimtis, ta- 
čiau ir grynai konceptualios autoriaus nuostatos, kadangi tai svar- 
biausias japonų kultūros raidos tarpsnis, kuriame ryškėja ir išsi- 
skleidžia pagrindinės tradicinės estetikos bei meno formos. Kita 
vertus, pradedant Asukos laikotarpiu, jau yra patikimų istorinių 
šaltinių, kurie sudaro galimybę tyrinėjamus reiškinius datuoti ga- 
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nėtinai tiksliai. Šis keliolika amžių aprėpiantis japonų civilizacijos 
raidos tarpsnis studijoje skirstomas į septynis smulkesnius, pasi- 
žyminčius savitomis kultūrinėmis vertybėmis, išskirtiniais esteti- 
nės minties ir meninės kultūros bruožais. 

Pirmasis — estetinės minties užuomazgų - laikotarpis prasideda 
Asukos epochos pradžioje 500 m. ir trunka iki Naros epochos pabai- 
gos 794 m. Jis siejasi su naujos feodalinės Japonijos valstybės tapsmu 
ir iš Kinijos, Korėjos bei Indijos plintančiomis kultūros įtakomis. Tuo- 
met formuojasi daugelio tų estetinio pasaulio suvokimo ir meno for- 
mų užuomazgos, kurios vėliau įvardija japonų kultūros savitumą. Es- 
tetiniame pasaulio pažinime iš pradžių viešpatauja japoniškos kilmės 
žodinė literatūra — lyrinė poezija. Ji atsirado natūraliai iš kasdienio 
gyvenimo ir padėjo stiprinti tautinę japonų savimonę, istoriškumo jaus- 
mą ir kanonizuoti archajiškus šintoistinius ritualus. 

Svarbiausiuose šio periodo literatūrinės estetikos paminkluose 
vyrauja šintoistinis panestetizmas, iškeliantis makoto (tiesa) ir awa- 
re (žavesys) kategorijų svarbą. Kartu ryškėja iš žemyno sklindan- 
čios budistinės estetikos ir meno įtaka. Tarp Naros epochos menų 
suklesti skulptūra; tai glaudžiai susiję su bendru budistinės kultū- 
ros pakilimu. Ji - savito tautinio stiliaus, kuris apima indų Guptų 
imperijos ir kinų budistinės skulptūros tradicijas. Naros skulptūra 
išreiškia budistinei estetikai būdingą kupiną rimties kontempliaty- 
vų tikrovės suvokimą. 

Antrasis — klasikinės estetikos - laikotarpis siejasi su aristokra- 
tiškos imperatorių rūmų kultūros atsiradimu Heiano epochoje, ne- 
paprastu kaligrafijos, tapybos ir literatūros suklestėjimu. Nors aukš- 
tą lygį pasiekia įvairios meno sritys, tačiau vyrauja lyrinė poezija ir 
ypač romano žanras. Kadangi japoniškoji rašto sistema turėjo trū- 
kumų ir didžiosios kinų civilizacijos kultūros vertybes perimti bu- 
vo sunku, aukštoji kultūra priklausė išimtinai rafinuotai imperato- 
rių rūmų aristokratijai, kuri kūrė, puoselėjo ir diktavo estetikos, 
literatūros ir kitų menų taisykles. Žymiausi estetikai Kūkai, Ki no 
Tsurayuki, Sei Shônagon, Murasaki Shikibu siekia įtvirtinti tauti- 


nės estetikos ir meno tradicijas. Heiano kultūroje klesti mandalų ir 
yamato-e tapybos tradicijos, tanka poezija, apysakų, dienoraščių li- 
teratūra. Estetinė mintis daugiausia plėtojama poetikos ir literatūros 
estetikos forma. Vyrauja mono no aware ir okashi estetinės kategorijos. 

Trečiasis - dzenbudistinės estetinės minties ir meno tapsmo - 
laikotarpis, artimas ankstyviesiems Vakarų viduramžiams, aprė- 
pia Kamakuros epochą, kai kultūrinę iniciatyvą iš imperatorių rūmų 
aristokratijos perima dzen vienuoliai ir socialinis karingųjų samu- 
rajų sluoksnis. Įsivyrauja asketiška dzen estetika, kuri stipriai vei- 
kia estetinius kaligrafijos, monochrominės ir portretinės tapybos 
principus. Aktualiausios tampa aware (žavesys) kategoriją išstūmu- 
sios naujos estetinės yūgen (slėpiningas grožis, slapčiausias), sabi 
(senovės apnašos, arba laiko tėkmės paveiktas grožis), wabi (pri- 
slopintas grožis), shibui (paprastumo grožis ir aristokratizmas), mo- 
nomane (pamėgdžiojimas) ir kitos sąvokos. Įsiviešpatauja yūgen, pa- 
grįsta esminiais dzenbudistinės estetikos idealais. Literatūroje 
įsigali dvi pagrindinės kryptys - „atsiskyrėlių“ ir „karingųjų sa- 
murajų“. Pastarasis pavadinimas nereiškia, kad šią literatūrą kūrė 
kariai, o tik žymi, kad daugiausia buvo rašoma apie juos. Šiuo lai- 
kotarpiu, veikiama kinų estetinių tradicijų, taip pat stiprėja Meno 
kelio ideologija, kurios žymiausias reiškėjas - Fujiwara Teika. 

Ketvirtasis - dzen estetikos ir meno įsigalėjimo — laikotarpis ap- 
rėpia Muromachi epochą. Šio meto japonų kultūra keičiasi: joje su- 
silieja Heiano aristokratiškosios ir Kamakuros samurajų kultūros 
tradicijos. Dėl to formuojasi demokratiškesnė brandžiųjų viduram- 
žių kultūra. Įsivyravę rigoristiniai dzen idealai skatina plėtotis šią 
estetinę tradiciją. Tanka poeziją keičia naujas renga, arba „sunertų 
eilių“, žanras, klesti nd teatras, dzen kaligrafija ir garsioji mono- 
chrominė peizažinė suibokuga tapyba. Viduramžių estetiką ir meną 
labiausiai išaukština žymiausi šio tarpsnio japonų kultūros puose- 
lėtojai Zeami, Ikkyū Sdjunas, Sesshū. 

Penktasis - japoniškojo renesanso idėjų sklaidos - tarpsnis aprė- 
pia Momoyamos epochą, kurioje, stiprėjant kinų Sungų epochos 
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renesanso humanistiniy idéjy ir neokonfucianizmo estetikos jtakai, 
dzen religinés estetikos ir meno formos palaipsniui perauga j pa- 
saulietines. Suklesti daug naujų estetinio pasaulio suvokimo for- 
mų ir meno žanrų: pasaulietinė architektūra, dekoratyvinė ir žan- 
rinė tapyba, japoniškųjų sodų, arbatos ceremonijos menas, t. y. tos 
estetinės veiklos sritys, kuriose menas glaudžiai susipina su kas- 
dienės buities estetika. Simbolinė šios epochos asmenybė - subti- 
lus japoniškųjų sodų, interjero, ikebana ir arbatos ceremonijos teo- 
retikas Sen no Rikyū, pabrėžiantis wabi sąvokos reikšmę. 

Šeštasis - tautinės estetikos ir meno tradicijų įtvirtinimo - laiko- 
tarpis siejamas su Tokugawų, arba Edo, epocha, kai ėmė vyrauti 
pasaulietinė miestų kultūra: stiprėjo hedonizmo tendencijos ir es- 
tetika bei menas suartėjo su gyvenimiškais žmonių poreikiais. Šis 
periodas skyla į du. 

Pirmajame (XVII a. - XVIII a. pradžioje) kritiškai permąstomos 
ir plėtojamos anksčiau susiformavusios estetinės tradicijos ir „aukš- 
tosios“ meno formos, iš kurių reikšmingiausios kaligrafija, sponta- 
niškoji haiga tapyba ir haiku poezija. Estetikoje vyrauja oficiali pro- 
kiniškoji neokonfucianistinė ir tradicinė menotyros pakraipos. 
Žymiausias estetikos ir meno kūrėjas - Bashô Matsuo, išaukštinęs 
sabi, hosomi, karumi, shiori kategorijų reikšmę. 

Antrajame Tokugawų epochos etape galutinai išsiskiria: 
1) „aukštoji“ estetika ir su ja susijusi meninė kultūra, kuriai būdin- 
ga aukšto meninio lygio spontaniškoji zenga, bunjinga tapyba, kali- 
grafija, ir 2) naujoji hedonistinė estetika, atspindinti miestietiškąją 
meninę trečiojo luomo kultūrą, gyvuojančią kaip bunraku ir kabuki 
teatrai, ukiyoshi literatūra ir ukiyo-e raižiniai. Antrojoje XVIII a. pu- 
sėje įsivyrauja hedonistinė Edo kultūra, kuri pamažu perima tam 
tikrus „aukštosios“ meninės kultūros bruožus. Estetinė mintis pa- 
tiria oficialių neokonfucianistinių koncepcijų krizę - susiformuoja 
Nacionalinių mokslų mokykla, išaukštinanti japoniškas estetikos 
bei meno tradicijas. Svarbiausias šios krypties ideologas — Motoori 
Norinaga, kurio estetika teoriškai grindžia Japoniškojo kelio sa- 
vitumą. 


Septintajame — moderniosios kultūros raidos - laikotarpyje ja- 
ponų kultūra atsiveria pasauliui ir sparčiai bei kritiškai perima- 
mos Vakarų civilizacijos sukurtos kultūros ir meno vertybės. Atsi- 
ribojusi nuo atsiskyrimo politikos Japonija ima glaudžiau bendrauti 
su kitomis civilizacijomis, pavyzdžiui, suartėja kai kurios japonų ir 
Vakarų estetikos bei meno formos. Daug tradicinių japonų esteti- 
kos ir meno formų kinta iš esmės, konservatyvėja, yra kanonizuo- 
jamos arba modernizuojamos ir veikiamos Vakarų įtakų. Kita ver- 
tus, ir Vakarai pajunta galingą japonizmo, t. y. paskirų japonų 
tradicinės estetikos ir meno formų, poveikį, kuris itin pastebimas 
impresionistų ir įvairių neoromantizmo krypčių (simbolizmas, se- 
cesija, art nouveau, Jugendstil) dailininkų kūriniuose. 


ASUKA IR NARA 


ŠINTOIZMAS IR JAPONŲ MENINĖS KULTŪROS IŠTAKOS 


Prie rytinės Azijos žemyno dalies prisišliejęs lanko pavidalo Japo- 
nijos salyno etnosas formavosi ikiistoriniais laikais iš dviejų pagrin- 
dinių ateivių iš žemyno srautų. Iš šiaurės per Korėjos pusiasalį į 
archipelagą skverbėsi mongoloidinės kilmės gentys, iš pietų - pie- 
tinės Kinijos ir Indokinijos pusiasalio gyventojai. Susilieję šie du 
pagrindiniai ir daugybė kitų etninių tipų ilgainiui suformavo japo- 
nų etnosą. Šiandieną Hokkaido saloje išlikusių ainių protėviai tik- 
riausiai iki didžiųjų migracijos srautų buvo apgyvenę didžiąją Japo- 
nijos salyno dalį. Seniausias japonų kultūros ir meno raidos tarpsnis 
yra susijęs su daugybe ankstyvųjų šintoistinių maginės pakraipos 
pirmykštės kultūros formų, kurias galima rekonstruoti remiantis 
archeologiniais tyrinėjimais. 

Periodiški taifūnai, žemės drebėjimai, ugnikalnių išsiveržimai 
ir jų pasekmės vertė Japonijos gyventojus pagarbiai žvelgti į gam- 
tos stichiją. Toks požiūris į gamtos reiškinius atsispindėjo jau ar- 
chajinėje sąmonėje, o vėliau tapo šalyje įsigalėjusios šintoistinės 
(shinto) religijos pagrindu. Žodį shinto sudaro du hieroglifai - „die- 
vas“ ir „kelias“, reiškiantys dievų kelią. Skirtingai nei kitos didžio- 
sios religijos (budizmas, džainizmas, krikščionybė, islamas), garbi- 
nančios savo kūrėjus ir jų sukurtus mokymus, šintoizmas niekuomet 
neturėjo mokymo dogmatikos ir nebuvo vientisa tautinė japonų re- 
ligija, kadangi jungė daug skirtingų vietinių genčių kultų, kurie ger- 
bė protėvius ir garbino gamtos gaivalą bei elementus. Todėl kelio 
sąvoka taikliai atspindėjo jos religinių idealų ir tikėjimų neapi- 
brėžtumą. 
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Šintoizmas yra bendruomeninė politeistinė (t. y. aukštinanti 
daugybę dievų) artima šamanizmui religija, atmetanti vieno dievo 
kūrėjo idėją. Jai svetimas didžiosioms indų religijoms būdingas 
polinkis į sudėtingus metafizinius ir religinius-filosofinius apmąs- 
tymus, vienareikšmis religinės simbolikos vertinimas. Tai teoantro- 
pinė religija, kuri griežtai neatskiria žmonių ir dievų pasaulių. 
Pasaulis harmonizavosi, anot šintoizmo išpažinėjų, spontaniškai at- 
siradus sudievintoms dvasioms kami. Šintoizmui svarbu daugybė 
kami. Paukščiai, gyvūnai, augalai, medžiai, kalnai, akmenys, kriok- 
liai, upės - tai dvasios, veikiančios žmonių poelgius ir gyvenimą. 
Šintoizmo garbintojams jau pati gamta yra šventykla. Tokį gamtą 
sudievinantį požiūrį rodo ypatingos aikštelės torii prie įėjimo į 
sakralinius parkus, kuriuose siekiama išsaugoti natūralios gamtos 
grožį. 

Pagal šintoistinę mitologiją pasaulio įvairovės atsiradimą pa- 
veikė dievai vyras ir žmona Izanagi ir Izanami. Jų vyresnioji duktė 
Amaterasu (Ama-terasu-6-mi-kami) - Žemę globojanti Saulės dei- 
vė. Iš jos save kildino Japonijos imperatorių giminė. 

Šintoistinei pasaulėžiūrai būdingas išskirtinis dėmesys rituali- 
nei švarai, kurios reikalaujama iš šios religijos šalininko. Sakrali- 
nio objekto erdvė buvo laikoma švariausia, todėl tik „apsivalę“, 
besilaikantys griežtos higienos taisyklių religijos išpažinėjai galėjo 
sėkmingai priartėti prie kami. Pagrindinis nusižengimas buvo ne- 
švarumas, purvas, kurių turėjo griežtai atsikratyti plaudamas kūną, 
dėvėdamas būtinus religinėms apeigoms švarius drabužius. Ligos, 
žaizdos buvo laikomos blogio ir nešvarumo įsikūnijimu. Todėl ne 
tik šventyklose, tačiau ir visuomeniniuose pastatuose, žmonių būstuose 
yra apsiplovimo indai, turintys pirmapradę ritualinę prasmę. 

Vertingiausias žinių šaltinis apie archajinį kultūros ir meno rai- 
dos tarpsnį yra keramika, kurioje tiesiogiai susiduriama su auten- 
tiška meno formų kalba, geriausiai atspindinčia ankstyvųjų meno 
formų savitumą. H. Readas taikliai pastebėjo, kad „sprendžiant apie 
konkrečios šalies meną ir jos estetinio jausmo subtilumą patikimas 


kriterijus yra keramika“ (Read, 
1931, p. 41-42). Iš tikrųjų anks- 
tyvosios japonų meno formos 
iki pirmojo galingo budistinės 
kultūros srauto yra keramika ir 
skulptūra, kurių atsiradimas 
tiesiogiai siejasi su kasdienio 
gyvenimo poreikiais, protošin- 
toistiniais ritualais ar laidojimo 
papročiais. 

Iki nūdienos archeologai Ja- 
ponijos teritorijoje neaptiko jo- 
kių paleolito kultūros pėdsakų. 
Iš neolito laikų patikimų duo- 
menų yra apie šiaurinėje archi- 
pelago dalyje tūkstantmečius 
pr. Kr. iki 300 m. pr. Kr. vyra- 
vusią jomon (virvelinę) kultūrą. 


Jos pavadinimas kilęs iš kera- 
mikos indus puošiančių juostų Dogū Jomon periodas 

pobūdžio. Jai atstovauja skir- 

tingos utilitarinės, ritualinės ir maginės paskirties indai, urnos, 
šviestuvai, kurie ilgainiui išplito didžiojoje šalies dalyje. Jomon kul- 
tūros kūrėjams būdinga šintoistinė panteistinė pasaulėžiūra, tikė- 
jimas įvairiomis gamtos dvasiomis, šventais kalnais, giraitėmis, me- 
džiais, gyvūnais. 

Pirmojo tūkstantmečio pr. Kr. pabaigoje į japonų salyną atsikė- 
lė naujos gentys, kurios išplatino aukštesnes su ryžių auginimu su- 
sijusias žemdirbystės ir kultūros formas. Jos sukūrė vėlesnę pieti- 
nėje salyno dalyje nuo 300 m. pr. Kr. iki 300 m. vyravusią yayoi - 
ant rato žiedžiamą utilitarinės paskirties keramiką; pavadinimą ga- 
vo pagal jos liekanų radimo vietovę. /ômon keramika paprastesnė, 
tačiau išsiskiria puošnia, spalvinga puošyba, o yayoi būdingas 
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Haniwa - muzikantas. Vėlyvasis kofun 


Varpas. Yayoi periodas 
periodas 


aukštesnis technologijos lygis, tačiau menkesnė formų ir puošybos 
įvairovė. 

Palyginti su kitų pasaulinių civilizacijų pavyzdžiais, ankstyvo- 
ji japonų neolito keramika yra įvairesnių formų, daugiau spalvinio 
dekoro. Japonų keramikos savitumas taip pat matyti iš plačiai pa- 
plitusių terakotinių statulėlių haniwa (molinis ratas), randamų dau- 
gybėje kapaviečių. Jų atsiradimas tiesiogiai siejasi su socialiniais 
šalies pokyčiais, genčių ir jų sąjungų kova dėl naudingiausių že- 
mės plotų bei įtakos vienam ar kitam regionui. 

Nuo III iki VI a. klesti kofun, vadinamoji pilkapių kultūra, susi- 
jusi su archajiškais šintoistiniais kalnų kultais ir žymiausių genčių 
vadų kapavietėmis, protėvių kultais. Kaip ir šventosios kalvos ar 


kitos sakralinę prasmę įgavusios gamtos zonos, objektai, pilkapiai 


buvo apjuosiami moliniais cilindro formos dirbiniais, vaizduojan- 
čiais apibendrintas nuo 30 cm iki pusantro metro aukščio žmonių 
figūras - haniwa. Pavadinimas apibūdina šių žiedinių gaminimo 
būdą: vienas ant kito kraunami moliniai žiedai sudarydavo cilin- 
drines tuščiavidurės figūrėles, vėliau degamas krosnyse. Haniwa 
figūrėlių eilės apjuosdavo simbolinę sakralinę gyvenamąją šintois- 
tinių dievų erdvę, saugojo nuo nelaimių gyvybiškai svarbias grū- 
dų talpyklas. Maždaug nuo V-VI a. paplito žynių, karių, valstie- 
čių, žirgų bei kitų gyvūnų figūrėlės. Jos pasižymėjo plastinių formų 
įvairove, skirtingu apibendrinimo ir realistiškumo laipsniu. 

Galinga kinų Hanų imperijos ekspansija į kaimynų šalis ir su ja 
susijusių kultūros formų sklaida buvo reikšminga besiformuojan- 
čiai japonų civilizacijai, kadangi japonų salynas pakliuvo į kinų ko- 
lonijų Korėjos pusiasalyje įtaką; iš ten sklido kinų civilizacijos lai- 
mėjimai. Kita vertus, vykstant Kinijos centralizacijos procesui, 
nepaklusnių Hanų imperijos valdovams irstančių Kinijos karalys- 
čių ir kunigaikštysčių, ypač iš į pietus nuo Yangzi esančių rytinių 
šalies teritorijų, pabėgėliai jūros keliais plūstelėjo į Kyūshū salą. 
Stiprėjant Hanų imperijos spaudimui, pabėgėlių atplūdo ir iš Ko- 
rėjos pusiasalio. Šie kinų ir korėjiečių migrantai ne tik greit susi- 
maišo su vietiniais gyventojais, bet ir paskleidžia aukštesnės mate- 
rialinės bei dvasinės kultūros elementų; įsigali nauji žemės ūkio 
kultūros principai, technologija, įrankiai, taip pat naujos religijos, 
meno apraiškos. Anksčiausiai Hanų imperijos istorinėse kronikose 
šalis Wa (Japonija) paminėta 57 m. - aprašytas šios šalies pasiunti- 
nių atvykimas į Hanų imperijos sostinę. Pietinėje Japonijos salyno 
dalyje maždaug apie I a. pr. Kr. neolitinė akmens amžiaus kultūra 
dėl senesnių Kinijos ir Korėjos kultūrų poveikio sparčiai transfor- 
muojasi į kokybiškai naują žalvario amžiaus kultūrą. 

Nors šintoizmo religija neįgavo oficialios valstybinės religijos 
statuso, tačiau skatino plėtotis sakralinę architektūrą ir kitas meno 
formas. Seniausias iki nūdienos po daugybės rekonstrukcijų išlikęs 
ankstyvosios šintoistinės architektūros pavyzdys yra pirmaisiais 
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po Kr. amžiais pastatytas Ise šventyklų kompleksas Ramiojo van- 
denyno pakrantėje, Isuzu upės žiotyse. Jis skirtas pagrindinei šin- 
toistų garbinamai dievybei Saulės deivei Amaterasu. Ansamblį su- 
daro dvi didingos šventyklos, kurias supa daugybė mažesnių 
nedažyto medžio pastatų. Šis šedevras, sukurtas sekant kinų ar- 
chitektūra, darė poveikį vėlesnei japonų sakralinei ir reprezentaci- 
nei pasaulietinei architektūrai. Ansamblis puikiai dera prie krašto- 
vaizdžio; architektūrinės formos vieno stiliaus, funkcionalios, 


puošyba skoninga. 


BUDISTINĖ ASUKOS EPOCHOS KULTŪRA 


Naujos kultūros apraiškos matyti ankstyvaisiais viduramžiais, ypač 
tai pasakytina apie dvasinį gyvenimą. Kyôto regione iškilusi stipri 
genčių sąjunga IV a. pajungia centrinę šalies dalį ir įkuria galingą 
Yamato valstybę, kuri aprėpė didžiąją šiuolaikinės Japonijos dalį. 
V a. (pirmieji paminklai datuojami 430 m.) japonai perima hierog- 
lifinį kinų raštą ir literatūrinę kalbą, kuri plinta tarp valdžios bei 
išsilavinusių žmonių. Svarbus japonų kultūros pakilimo tarpsnis 
tiesiogiai siejasi su kita migracijos iš Korėjos banga V-VI a., kai vy- 
ko pilietiniai karai šioje šalyje. Tarp atvykusiųjų buvo aukštesnės 
kultūros raštingų kinų kalbą mokančių ir perėmusių kinų kultūros 
laimėjimus žmonių. Įsiliedami į besiformuojančią japonų aristok- 
ratiją jie skatino įvaldyti žemyninę kultūrą. Maždaug ankstyvai- 
siais viduramžiais Japonija pamažu perima valstybės valdymo 
struktūrą, mokslo, švietimo sistemą. Šie procesai pradeda skleistis 
Asukos (552-710), o itin sparčiai - Naros (710-794) epochose. 
Vyraujančia valstybės ideologija iš pradžių tampa šintoizmas, 
o vėliau - per Kiniją ir Korėją besiskverbiantis budizmas. Sustiprė- 
jęs antibudizmas Šiaurės Kinijoje paskatino 574 m. per Korėją į Ja- 
poniją plūstelėti kinų vienuolius budistus, amatininkus, meninin- 
kus, kurie naujoje tėvynėje galėjo puikiausiai pritaikyti savo 
talentus. Šintoizmo religijai buvo sunku konkuruoti su budizmu, 
kuris turėjo visapusiškai išplėtotą religinę sistemą, bažnytinę hie- 
rarchiją, aiškius idealus, filosofines mokyklas, daugybę atsidavusių 
ir gerai organizuotų misionierių, daug budistinės literatūros ir turtin- 
gas architektūros, vaizduojamosios ir taikomosios dailės tradicijas. 
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Susidūrimas su stiprėjančia budizmo įtaka padėjo japonams geriau 
suvokti savo religijos tradicijų ir idealų savitumą. Neatsitiktinai at- 
sirado shinto vardas. 

Dar VI a. pabaigoje kinų transformuotą mahayanos budizmą im- 
peratorius Yomei paskelbia oficialiąja valstybės religija. Tačiau tik- 
ruoju budizmo skleidėju tapo jo sūnus princas Shôtoku. 607 m. jis 
užmezga glaudžius diplomatinius santykius su Kinija, siunčia jau- 
nuolius studijuoti į pagrindinius kinų kultūros centrus ir visoke- 
riopai remia budistinių šventovių bei vienuolynų steigimą. Į šalį iš 
Kinijos plūsteli veržlus budistinės kultūros srautas. Kinų visuome- 
nė tuo metu buvo tobuliausias socialinės organizacijos pavyzdys, 
šalis, pasižyminti puikiai organizuotu valstybės valdymo aparatu, 
išplėtotomis sausumos, upių bei jūros kelių sistemomis, joje gausu 
mokslinės ir meninės inteligentijos. Šioje klestinčioje valstybėje vy- 
ravo vienybės bei tvarkos idėjos, o Japonijoje - pavojingos šalies 
stabilumui regionalizmo ir galingiausiems aristokratų klanams bū- 
dingos konkurencijos dėl valdžios tendencijos. 

Budizmo įtvirtinimą Japonijos valdovai traktavo daugiau kaip 
politinį nei religinį veiksnį. Remdami kiniškąjį valstybinių institu- 
cijų organizacijos modelį ir budizmo religiją, jie siekia nustelbti vie- 
tines tendencijas ir stiprinti politinę bei kultūrinę atskirų genčių 
integraciją. Jų lūkesčiai greit pasitvirtino, kadangi budizmas, 
skverbdamasis į visas kultūros ir dvasinio gyvenimo sritis, nustū- 
mė daugelyje šalies regionų vyravusias gimininės kultūros formas. 

Pirmieji budistų vienuolynai, pastatyti pajūryje esančioje Na- 
niwoje (Osaka) ir spalvingame Asukos upės slėnyje, tapo svarbūs 
šalies dvasinio gyvenimo centrai. Šintoistų šventyklų tvoromis at- 
ribotos nuo profaniškojo lygmens erdvės buvo sakralinės zonos, 
t. y. neregimų dievų buveinės, o didžiulės budistines šventyklas 
supančios teritorijos - iškilmingų šventinių ritualų atlikimo vietos, 
kuriose galėjo susitelkti daugybė šios religijos išpažinėjų. Taigi bu- 
distų vienuolynai ir šventyklos siekė užkariauti žmonių protus bei 
savo veikloje vadovavosi aktyvaus pasauliečių įtraukimo į budistų 
bendrijos narius ideologija. 


Vienuolynai ir šventyklos pasidarė pagrindiniai ankstyvųjų vi- 
duramžių mokslo židiniai, savotiški universitetai, kuriuose telkia- 
si intelektualai, juose komplektuojamos bibliotekos, kaupiamos re- 
liginių relikvijų ir meno kūrinių kolekcijos. Čia plinta žemyno 
kultūros, filosofijos, estetikos, meno idėjos, svarbių paskatų gauna 
literatūros, kaligrafijos, tapybos, skulptūros, taikomosios dailės rai- 
da. Budistinio meno formos VI a. pabaigoje — VII a. pradžioje į Ja- 
poniją perkeliamos beveik mechaniškai. Eiliniams japonams nepa- 
žįstamų dievų vaizdiniai užtvindė sostinę supančią centrinę šalies 
dalį. Iš įvairių Kinijos, Korėjos regionų atvykę įvairioms budizmo 
kryptims ir mokykloms priklausantys meistrai, architektai, skulp- 
toriai, tapytojai statė šventyklas, pagodas, vienuolynų ansamblius. 
Interjerus dekoravę skulptoriai, tapytojai, metalo meistrai perkėli- 
nėjo skirtinguose žemyno regionuose viešpatavusius stilius, dievų 
panteonus ir su jais susijusius ikonografinius elementus. 

VII a. pradžioje iš atvykusių Kinijos vienuolių japonai perima 
polichrominės ir monochrominės tušo tapybos techniką. Netrukus 
įkuriama pirmoji budistinės altorių ir freskų tapybos mokykla, ku- 
ri formuojasi patirdama stiprią Kinijos Wei periodo (IV-V a.) tapy- 
bos estetikos įtaką. Šios mokyklos šalininkų kūriniai išsiskiria nai- 
viu linijiniu piešiniu, skurdžia ikonografija, neryškių spalvų gama 
ir apibendrintais vaizdiniais. 

Asukos epochos architektūra, skulptūra, tapyba ir taikomoji dai- 
lė plėtojasi stipriai veikiama Indijoje, Kinijoje ir Korėjoje įsigalėju- 
sių kanonų ikonografijos. Sparčiai daugėjant budistinių vienuolynų 
ir šventyklų, didžioji dalis sakralinių kūrinių atvežama iš žemyno 
arba kuriama menininkų, atvykusių iš Indijos ir Kinijos, kurie vėliau 
tampa menininkų cechų meistrais bei mokytojais. Tuo paaiškina- 
mas Asukos epochos budistinės tapybos ir skulptūros bei analogiš- 
kų žemyno kūrinių panašumas. Ilgainiui prie žymiausių budisti- 
nių šventyklų ir vienuolynų kongregacijų centrų steigiamos cechinės 
mokyklos, kurių svarbiausias tikslas - rengti įvairių sričių meni- 
ninkus. Gausėjant šių mokyklų, išsirutulioja atskiros specialybės. 
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Hôryü-ji ansamblis 


Daugelis naujų budistinio meno formų, sumišusios su vietinėmis 
šintoistinėmis tradicijomis ir po kelių kartų pradėjus kurti vietinės 
kilmės menininkams, palaipsniui įgauna savitus tautinius bruožus. 

Klasikinis Asukos vienuolynų architektūros, vaizduojamosios 
ir dekoratyvinės dailės pavyzdys yra 607 m., remiantis kinų budis- 
tinio meno tradicija, pastatytas Hôryü-ji vienuolyno ansamblis, kurį 
sudarė didžiulė aikštė, vidaus vartai, pagoda, šventykla ir kiti pa- 


galbiniai pastatai. Svarbiau- 


sia - didinga kvadratinio peri- 
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metro bokšto pavidalo penkių 
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aukštų pagoda, kurios kiekvie- 
nas aukštas ir stogai tarsi laip- 
teliais stiebėsi į padangę. Jos iš- 
orės ir vidaus puošyboje daug 
ritmiškų detalių, sukuriančių 
sklendimo įstabaus kraštovaiz- 


džio erdvėje iliuziją. Statinys į 
viršų siaurėjo ir baigėsi aukštu 
špiliumi; jo aukštai simboliza-  Horyü-ji pagodos konstrukcijos schema 
vo budistinės kosmologijos es- 

me sudarantį šventąjį kalną, pasaulio stulpą, vadinamąjį axis mun- 
di, t. y. ašį, jungiančią žemės ir dangaus pasaulius, o pagodos 
aukštai - devynias dangaus pasaulio pakopas. 

Kitas įspūdingas ansamblio pastatas - didinga su dvigubu lenk- 
tu — „skriejančiu“ dangumi - čerpių stogu, Kondo šventykla, ku- 
rios vidus buvo dekoruotas įvairiomis ryškiomis spalvomis nuda- 
žytais ornamentais, medžio, metalo raižiniais ir skulptūromis. 
Šventyklos erdvę skaidė raudonos lakuotos kolonos. 

Įeiti į šventovės patalpas galėjo tik šventikai, o pašaliečiai jos 
vidumi tegalėjo gėrėtis žvelgdami pro plačias priekinio fasado du- 
ris. Pagrindinis interjero elementas - altorius, kurio vidury stovėjo 
Budhos, o apie jį - griežtai kanonizuota tvarka išdėstytos kitų bu- 
distinio panteono dievybių figūros. Nors altoriuje buvo daug me- 
dinės skulptūros elementų, tačiau jų fone regimos dekoratyvios me- 
dinės pastato konstrukcijos teikė jam rimties ir iškilmingumo. 
Prieblanda šventyklos viduje bei tauriaisiais metalais aptaisytos al- 
toriaus detalės darė iškilmingumo ir paslaptingumo įspūdį. 

Horyut-ji ir kiti to meto vienuolynų ansambliai liudija, kad tarp 
budistinių menų pamažu įsivyrauja skulptūra: ji nepamainoma in- 


terjere ir svarbiausias vaizduojamasis menas. Tai pirmiausia, 
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remiantis ikonografiniais kinų budistinės skulptūros kanonais, su- 
kurti Budhos ir bodisatvų vaizdiniai, kupini rimties bei vidinio su- 
sitelkimo. Juose geriausiai atsiskleidžia japonizuotos budistinės es- 
tetikos idealai. Skulptūros raida tiesiogiai siejosi su šios meno rūšies 
funkcijomis budistinės architektūros ansamblyje. Kaip ir budizmo 
tėvynėje Indijoje, skulptūra rutuliojasi sąveikaudama su architek- 
tūra, tapyba ir taikomąja dekoratyvine daile. Sakralinės skulptū- 
ros atsiradimą ir itin greitą suklestėjimą paskatino budistinės kul- 
tūros sklaida. 

Iš Asukos epochos išliko labai nedaug medinių gruntuotų, o 
vėliau dažytų arba auksuotų skulptūrų, kadangi dauguma žuvo 
per karus ir gaisrus. Seniausia iš išlikusių yra 606 m. sukurta be- 
veik trijų metrų aukščio didinga sėdinčio Budhos figūra. Jos silue- 
tas masyvus, poza ir gestai tarsi sustingę; tai pabrėžia išorinio pa- 
saulio kaitos nepastebintis žvilgsnis. Asukos skulptūra, pradėjus 
dirbti vietiniams menininkams, įgauna vietinių etninių bruožų: itin 
pabrėžiamas su šintoistiniu Saulės kultu susijęs veido švytėjimas, 
kuris dabar simbolizavo budistinės išminties sklaidą. Budistinės 
skulptūros ikonografijai labai reikšminga sudėtinga pozų, gestų, 
aprangos, simbolių sistema. Stovinčios Kudara Kannon figūros iš 
Hôryü-ji grakščių rankų judesių ir drabužių klosčių, primenančių 
Gandharos skulptūros stilių, išraiška jau rodo vėlesnei Naros skulp- 
tūrai būdingas meninės formos tobulumo, linijų plastiškumo užuo- 


mazgas. 


NAROS EPOCHOS MENINĖS KULTŪROS PAKILIMAS 


Teikos reformomis (645-649) šalis įžengia į vadinamuosius Baltojo 
fenikso metus (645-710) ir virsta galinga feodaline valstybe, kuri 
vis dažniau rašytiniuose šaltiniuose pradedama vadinti Nihon, t. y. 
Japonija. 710 m. iš Asukos, esančios šalies centre, sostinė perkelia- 
ma į pajūrio miestą Narą (šiuolaikinė Osaka). Svarbiausi Naros epo- 
chos (710-794), kurios ribos dažniausiai išplečiamos įtraukiant Bal- 
tojo fenikso metus, kultūros bruožai - atvirumas išorinėms jtakoms 
ir kartu istorinės savimonės stiprėjimas. 

Šalis patiria stiprią į įstabaus klestėjimo tarpsnį įžengusios, ne- 
abejotinai tuo metu pažangiausios pasaulyje kinų Tangų (618-907) 
kultūros poveikį, kuris darosi vis aiškesnis, kadangi Japonijoje au- 
go žmonių, mokančių kinų kalbą ir gerai perpratusių šios šalies 
kultūros tradicijas. Tangų imperija nutiesė karavanų ir jūros kelius 
į Indiją, Centrinę Aziją, Iraną, arabų pasaulį, Bizantiją bei kitas ša- 
lis. Šilko kelias buvo pagrindinė Rytų ir Vakarų pasaulių kultūros 
vertybių mainų bei transliacijos arterija. Tačiau kinų kultūra plito 
ne tik Vakarų, bet ir Rytų kryptimis. Per Kiniją japonai susipažino 
su kitų didžiųjų žemyno civilizacijų laimėjimais. Sužavėti Tangų 
imperijos spindesio, didingų miestų, rūmų, japonai kopijuoja ir pe- 
riminėja įvairias Kinijoje gyvavusias kultūros formas, teisės įstaty- 
mus, administracinio valdymo principus, ceremonijas, aprangą, es- 
tetines idėjas ir meno stilius. 

Į šalį iš Kinijos plūsteli dar viena galinga kinų kultūros įtakos 
banga, atvyksta vienuoliai, amatininkai, menininkai, kurie aktyviai 
skleidžia naujas idėjas. Į žemyną vyksta gausios japonų pasiunti- 
nybės, semtis žinių - vienuoliai, mokslininkai, menininkai. Pavo- 
jingos kelionės audringomis jūromis, piratai neretai kėlė siaubą 
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Fujiwarų klano Kofuku-ji ansamblio pastatų konstrukcijos schema. Nara. 710 m. 


išlepusiems aristokratams, todėl diplomatinėse misijose juos pama- 
zu keitė prie nereiklaus gyvenimo būdo įpratę ir žinių ištroškę vie- 
nuoliai. Jie vežė iš Kinijos rašytinius tekstus, meno kūrinius ir kitas 
relikvijas. Japonijoje didžiai vertinama kiniškos knygos bei meno 
kūriniai. Kinų Tangų imperatorių kronika liudija, kad Japonijos pa- 
siuntinys, iš imperatorių rūmų gavęs brangių dovanų, keičia jas į 
knygas. Japonijoje ypač išplinta budistinis mahūyūnos mokymas, ku- 
rio šalininkai diegia daoizmo ir konfucianizmo idėjas. 

Centrinėje šalies dalyje ir naujojoje sostinėje dygo didingi bu- 
distų vienuolynai bei šventyklos. Pagal rašytinius šaltinius, 640 m. 
jų buvo 46, 0697 m. - jau daugiau nei 500. Budistinę kultūrą sklisti 
skatina 741 m. imperatoriaus paskelbtas įsakas dėl budistų vienuo- 
lynų ir šventyklų įsteigimo visose šalies provincijose. 

Dėl naujos Tangų kultūros įtakos bangos Japonijoje ima plisti 
budistinė architektūra, skulptūra, daugėja tapybos gildijų ir amatų 
mokyklų. 605 m. šalyje įkuriama dailininkų gildija, o po penkerių 
metų jau imamasi tradicinės kinų tušo tapybos. 649 m. imperato- 
riaus įsaku tapytojai, kaligrafai įtraukiami į valstybinių departa- 
mentų sistemą, kuri reglamentuoja jų kūrybinę veiklą. Menininkų 


Tėdai-ji ansamblis. Nara. 752 m. 


specializaciją stiprina 661 m. įkurtas Valstybinis dailės departamen- 
tas, į kurį įeina 4 vyresnieji meistrai ir 60 pameistrių. 701 m. įstei- 
giama lako meistrų, o netrukus ir šikšnių cechinė korporacija, vie- 
nijanti ir skulptorius. 

Menininkų gyvenimas bei kūryba tuomet priminė kolektyvinį 
amatininkų darbą, kur funkcijos griežtai specializuotos ir aprėpia 
tik tam tikrą kūrybos dalį. Tokį funkcijų padalijimą lėmė siekimas 
kuo geriau panaudoti menininkų kūrybą įspūdingiems valstybės 
užmojams. Japonai jau puikiai liejo metalą ir jį apdirbinėjo. Daugė- 
jo įvairių vienuolynų ir rūmų poreikius aptarnaujančių dirbtuvių, 
tradicijos buvo sparčiai perimamos, dėl to menininkai tobulėjo — 


tai matyti iš skulptorių ir metalo meistrų kūrinių: inkrustacijų, lietų, 
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Tôdai-ji. DidZiojo Budhos salé. Nara. 752 m. 


kaltų, raižytų aukso, sidabro, bronzos, vario dirbinių. Tauriaisiais 
metalais dažniausiai buvo išryškinamas nimbų spindesys. 

Budistų šventyklų ir vienuolynų statybos plėtra Naros epocho- 
je išryškina socialinę meno svarbą bei skatina jo raidą. „VI-VII a. 
užplūdęs budistinis menas buvo tobulas, subtilus, tačiau, nespėjęs 
įtvirtinti naujų formų, jis pateko Tangų meno įtakon. Šis menas bu- 
vo lyg dieviškas įkvėpimas gaivinant budistinę architektūrą bei 
skulptūrą ir kuriant naują tapybos mokyklą. Tangų meno įtaka vy- 
ravo VIII-IX amžiuje, o paskui mene ėmė reikštis grynai japoniški 
bruožai - ypač sentimentalus Miyako (dabar Kyėto) rūmų aristok- 
ratų gyvenimas. Pamėgta švelnesni tonai, subtilus ir tikslus pieši- 
nys, kuriam vietą užleido anksčiau paplitusios ir kupinos jėgos kom- 
pozicijos“ (Anesaki, 1973, p. 26-27). 

Naujoji šalies sostinė Nara statoma pagal Tangų imperijos sos- 
tines Chang’ano modelį. Jos plano esmė - taisyklingas, į pagrindi- 
nes pasaulio dalis orientuotas stačiakampis. Miestą į dvi - kairę ir 
dešinę - dalis dalijo pusiau plati pagrindinė gatvė, kurią lygiais 
kampais kirto kitos, sudarančios taisyklingus kvartalus; jų pagrin- 
diniai architektūriniai statiniai (pagal kinų architektūros kanonus) — 


Didžiojo Budhos statula. Nara. 752 m. 


imperatorių rūmai, parkai ir šventyklos. Sostinę, be jos centre esan- 
čių didingų imperatorių rūmų, puošė daug puikių aristokratų rū- 
mų ir šventyklų. Nara tapo didžiuliu šventyklų miestu, kuriame 
vienuolių budistų įtaka buvo labai stipri. 

Svarbiausias Naros epochos architektūros ir skulptūros simbo- 
lis - milžiniškos teritorijos erdvėje pastatytas didingas Todai-ji (Di- 
džiosios Rytų šventyklos) ansamblis, kuris po kelis dešimtmečius 
užtrukusių darbų buvo baigtas 752 m. Šis sustiprėjusios imperijos 
galią rodantis pagrindinis šalies religinio kulto statinys buvo skir- 
tas Budhai Rusanai (Vairocana) bei Amaterasu ir įamžino budizmo 


ir šintoizmo idealų suartėjimą. 
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Yakushi Nyôrai ir Sho Kanon statulų schemos iš Yakushi-ji šventyklos Auksinės 
salės. Nara 


Svarbiausia - Didžiojo Budhos - salė siekė daugiau nei 50 m 
aukščio ir 80 m ilgio. Ją supo daug kitų mažesnių šventyklų ir įvai- 
rių pagalbinių pastatų, sudariusių vientisą ansamblį. Atraminiai 
pietinių vartų stulpai - 21 m aukščio. Didžiojo Budhos salėje 752 m. 
buvo pastatyta didžioji Budhos statula, kuriai nulieti prireikė be- 
veik 500 tonų vario ir alavo. Šventyklos erdvė buvo tokia didžiulė, 
kad 16 m aukščio statula (be pjedestalo) neatrodė gremėzdiška. 
Šventykla padalyta šešiomis kolonų eilėmis. Į ja buvo perkelta daug 
relikvijų iš šintoistinių šventyklų. Budhos statulą, kaip įprasta, su- 
po ir kiti budistinio panteono dievai. Šiais ir kitais skulptūriniais 
Naros vaizdiniais pabrėžiama galia, atsiribojimas nuo išorinio pa- 
saulio šurmulio ir skendėjimas meditacijoje. 

Įsigalėjusioje religinėje Naros epochos skulptūroje matyti savi- 
ti japoniški stiliai, neabejotinas skulptorių tobulėjimas, dėmesys 
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Šiaurinė Yakushi Nyôrai statulos pjedestalo pusė. Bronza. Aukštis 150,7 cm 


žmogiškajam pradui, harmonijos tarp kūno ir dvasios ieškojimas. 
Skulptūros darosi plastiškesnės: daugiau dėmesio skiriama propor- 
cijoms, judesių laisvumui ir harmoningumui. Jomis pabrėžiamas 
formos natūralumas. Panašūs japonizacijos procesai vyksta ir pa- 


saulietiniuose menuose. 
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POEZIJOS IR LITERATŪRINĖS ESTETIKOS 
UŽUOMAZGŲ SKLAIDA 


Naros epochoje suklestėję kultūra ir menas žadina estetinę mintį. 
Ankstyvasis japonų estetikos raidos etapas glaudžiai siejasi su ars 
poetica, t. y. su poezijos žanrų hierarchija tarp kitų menų. Skirtingai 
nei dailėje, poezijoje stipriau reiškiasi tautiniai japonų estetinio pa- 
saulio suvokimo principai. Poezijos viešpatavimą grindė senieji šin- 
toistiniai mitai, turtingos tautosakos, rašytinės poezijos tradicijos, 
japonų polinkis į metaforinį mąstymą. 

S. Hisamatsu, mėgindamas atskleisti japonų literatūros esteti- 
kos bei literatūros žanrų raidos dėsningumus, apibūdina esminius 
Yamato (Asukos ir Naros tarpepochio), Heiano, Kamakuros bei vė- 
lesnių epochų skirtumus. „Pirmiausia, - rašo jis, - Yamato ir Heia- 
no epochos - tai metas, kai svarbiausius literatūros bruožus ir jos 
pobūdį suformavo aristokratija, kuri privalėjo laikytis kanonizuo- 
tų formų. Antra, vyrauja lyrinė literatūra. [...] Senovės literatūra 
pirmiausia buvo kilmingųjų literatūra. Japonų rašto neturėjimas ir 
nuoseklus Kinijos literatūros siužetų savinimasis literatūrą padarė 
išsilavinusių imperatoriaus rūmų aristokratų privilegija. Vėliau, 
Heiano laikotarpiu, atsiradus japonų raštui, literatūra patyrė esmi- 
nių pokyčių: literatūrinės kūrybos iniciatyvą iš vyrų perima mote- 
rys, poezija ir proza rašoma kinų pavyzdžiu, keičiasi japonų poeti- 
nės konstrukcijos ir japoniški grožinės literatūros bei dienoraščių 
rašymo principai“ (Hisamatsu, 1963, p. 3). 

Naros kultūroje lavėja istorinė sąmonė: tai patvirtina svarbiau- 
si tekstai, kurių jau pavadinimai rodo, kad vyrauja įvairūs istori- 


niai traktatai ir kronikos, atskleidžiančios istorinės savimonės stip- 
rėjimą ir saviidentifikaciją. Kartu reikšmingiausiose Naros epochos 
kinų kalba parašytose istorinėse kronikose ir japonų literatūros pa- 
minkluose „Senovės įvykių užrašai“, 712 m., „Švelnus poezijos dvel- 
ksmas“, 751 m., ir „Miriadų lapų rinkinys“, 758 m., kinų hierogli- 
fais išreikšti japoniški garsai. „Senovės įvykių užrašų“ tekstų 
sudarytojui buvo sunku senųjų japonų dainas autentiškai perteikti 
kinų kalba, kadangi prasminis ir vaizdinis jų aspektai neatsiejami 
nuo garsinių, ritminių, melodinių struktūrų. Tuomet atsitiko „vie- 
nas reikšmingiausių įvykių japonų kultūros istorijoje: randamas bū- 
das užrašinėti savosios kalbos žodžius svetimuoju transkribciniu 
raštu [...] bei suprantama, kad hieroglifus galima panaudoti ir kaip 
garsinio rašto ženklus“. 

N. Konradas, apeliuodamas į kinų kalba parašytos antologijos 
„Švelnus poezijos dvelksmas“ pasirodymą, pabrėžia, kad išsilavi- 
nę to amžiaus japonai ne tik gerai pažinojo kinų eiles, tačiau ir pa- 
tys mokėjo jas rašyti kinų kalba. Šios eilės liudija, kad jie ne tik 
įvaldę kinų poezijos kalbą, bet ir jos vaizdinių bei temų pasaulį, 
netgi svarbiausią dalyką poetinėje kūryboje: atitinkamą poetinės 
mąstysenos būdą. Būtina priminti, kad ši antologija buvo svarbiau- 
sias, tačiau ne vienintelis japonų autorių kinų kalba išleistas poeti- 
nis rinkinys (Konpan, 1980, c. 47-48). 

Skirtingai nei „Senovės įvykių užrašuose“, kuriuose garsinės 
struktūros sinkretiškai jungiasi ir susipina su muzikinėmis bei dai- 
nuojamosiomis, antologija „Miriadų lapų rinkinys“ — tai jau ne dai- 
nos, o rašoma ir skaitoma poezija, labai paveikta šintoistinio pan- 
estetizmo. Kinų kalba parašytos pastarojo paminklo eilės išsaugo 
japoniškų frazių konstrukciją. Šis dviejų kalbinių struktūrų susilie- 
jimas japonų poezijai atskleidžia plačias metaforiškumo ir ekspre- 
sijos galimybes, padaro ją daugiasluoksnę. Čia išreiškiamas ne tik 
regimasis hieroglifinių struktūrų suvokimas, bet perteikiama ir gir- 


dimoji prasmė, o tai suteikia eilėms ypatingo vaizdingumo. 
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Pereinamuoju laikotarpiu iš senovės į ankstyvuosius viduram- 
Zius išsirutulioja šie japonų poezijos žanrai: 1) chôka, arba nagauta 
(ilgos dainos), kurių temos ir intonacijos primena vakarietiškas odes, 
elegijas, balades, 2) tanka (trumpa daina), penkiaeilės poezijos žan- 
ras, ir 3) sedėka (irkluotojų dainos), šešiaeilės poezijos forma. Popu- 
liariausiu poezijos žanru nuo VII a. tampa iš trumpos liaudies dai- 
nos išsirutuliojusi 31 skiemens tanka poezija. 

Svarbiausias ankstyvųjų viduramžių estetinės minties pamin- 
klas, savotiška japonų estetikos ištaka - pirmoji poezijos antologija 
„Miriadų lapų rinkinys“, į kurią įdėta apie 500 anoniminių ir žino- 
mų V-VIII a. poetų kūrinių. Šis poezijos paminklas tarsi kuria ja- 
ponų sąmonėje daugelį estetinio pasaulio suvokimo ir meninio mąs- 
tymo principų, kuriais grindžiami vėlesnių epochų grožio idealai. 

Veikale išryškėjęs estetinis pasaulio suvokimas formuojasi pa- 
tirdamas stiprią senosios japonų religijos šintoizmo, mitologijos ir 
tautosakos įtaką. Žodis shinto (dievų kelias) yra kiniškos kilmės. Jis 
perimtas iš „Permainų knygos“, kurioje ši daugiareikšmė sąvoka 
vartojama metų laikų kaitai, viską aprėpiantiems būties dėsniams, 
išminčiams, pažinusiems dievų kelią, apibūdinti. 

Skirtingai nei kitos religijos, šintoizmas neturi kanonizuotų sacra 
scriptum tekstų ir nėra sisteminga religinė pasaulėžiūra. Jos atspa- 
ra - gamtos sudievinimas, praeities ir protėvių atminimo aukštini- 
mas. Visuose gamtos reiškiniuose, žmogų supančiuose daiktuose 
(akmuo, vanduo, medis) šintoistai regi dvasingos dieviškosios es- 
mės (kami) atspindį ir pirminį grožio šaltinį. Šintoistinė grožio glū- 
dėjimo daiktuose ir reiškiniuose idėja tampa vienu vyraujančių 
ankstyvųjų „Miriadų...“ poetinių tekstų motyvų. 

Vėlesniuose tekstuose šintoizmo, budizmo ir daoizmo princi- 
pai susilieja. Šintoistinis panestetizmas ir polinkis sudvasinti žmo- 
gų supantį pasaulį juose susipina su žemyno skleidžiamais teigi- 
niais apie individualaus ir universalaus prado vienybę (budizmas) 
bei harmonijos ieškojimą gamtoje (daoizmas). Emocionaliai suvo- 
kiamiems reiškiniams ir daiktams „Miriadų...“ suteikiamas toks sva- 
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Kashimos dievybės atvaizdas. Spalvos Kasugos elnio mandala. Spalvos ant 
ant šilko. Kasugos šventykla. Nara šilko 


rus estetinis turinys, kad jis neretai nustelbia visus kitus aspektus, 

ir poetinis grožio kultas virsta savotiška panestetine religija. 
Vyraujančia estetine knygos kategorija tampa bi modifikacija 

makoto (tiesa, natūralus nuoširdumas, teisingas požiūris), kuri var- 
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tojama apibūdinti žmogaus, suvokiančio išorinio pasaulio grožį, iš- 
gyvenimus. Grožis čia sutapatinamas su tiesa, nuoširdumu, o ne- 
retai įgauna ir etinį pobūdį. Buvo manoma, kad makoto kategorijos 
įprasmintas natūralus nuoširdumas ir tiesos siekimas yra didžiau- 
sia estetinė vertybė, vienijanti sei (emocinį tyrumą), mei (skaistu- 
mą, kilnumą), choku (nuoširdumą) ir kitas japonų menininkų la- 
biausiai vertinamas žmogaus savybes. „Skaistumas, tyrumas ir 
nuoširdumas, - rašo S. Hisamatsu, - yra sudėtiniai makoto kompo- 
nentai ir jo, kaip kategorijos, estetiniai požymiai. Skaistumas yra 
racionalus grožis, tyrumas - emocionaliai išgyvenamas grožis, o 
nuoširdumas išreiškia valingąjį grožio aspektą. Visi šie trys grožio 
kriterijai apibrėžia senovės žmonių mąstymo horizontus, žmonių, 
kurių sąmonėje juos supantis pasaulis ir grožis tiesiogiai siejasi tar- 
pusavyje“ (Hisamatsu, 1963, p. 11). 

Skirtingai nei makoto kategorija, kuri yra Naros epochos esteti- 
nių požiūrių atramos taškas, svarbiausia ankstyvųjų viduramžių 
estetikos sąvoka ilgainiui tampa kita bi modifikacija - aware (žave- 
sys). Pastaroji kategorija „Miriadų...“ poezijoje apima šintoistinę 
pasaulėžiūrą ir aktyviai meninę sąmonę užvaldžiusį kiniškąjį Tan- 
gu epochos estetizmą. Kol nebuvo virtusi pagrindine estetikos ka- 
tegorija, aware reiškė spontanišką susižavėjimą. Japonų mokslinin- 
kai aware atsiradimą sieja su šintoistiniais mitais, pasakojančiais apie 
iškilmingą Saulės deivės Amaterasu pasirodymą žmonėms bei jų 
įspūdį („kaip tai nuostabu!“) išvydus neregėtą grožį. Taip inter- 
pretuojama aware reiškia emocinį sielos atgarsį, susižavėjimo šūks- 
nį, spontaniškai ištrūkstantį suvokiant išskirtinį regimąjį ar girdi- 
mąjį grožį. Aware susideda iš dviejų jaustukų -a ir hare, reiškiančių 
stiprų susižavėjimą bei emocijų antplūdį. Palaipsniui ši sąvoka įgau- 
na žavaus daikto, harmonijos, vidinio grožio prasmę. Ji siejasi su 
jausmais, sukeltais išorinių estetinių objektų savybių, ir paliekan- 
čiais suvokėjo dvasioje stiprius estetinio išgyvenimo pėdsakus. Ši 
aware permaina, išryškėjusi „Miriadų lapų rinkinyje“, atveria kelią 
kokybiškai naujai aware sklaidai ateinančioje Heiano epochoje. 


Taigi Asuka ir Nara tapo nepaprastai svarbiomis japonų kultū- 
ros, estetinės minties ir meno raidos epochomis, kai japonų civili- 
zacija, veikiama stiprėjančių ryšių su žemyno, ypač kinų, kultūra, 
įžengė į kokybiškai naują raidos etapą: susiliejus šintoizmui ir iš 
žemyno plintančiai budizmo kultūrai, atsiranda estetinės minties 
užuomazgų ir daug naujų meno formų. Tarp sakralinių budistinių 
menų įsiviešpatauja skulptūra. 
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PAGRINDINIAI HEIANO KULTŪROS BRUOŽAI 


Spartus žemyno kultūros perėmimas Naros epochoje lėmė akivaiz- 
dų kultūros, meno ir estetinės minties suklestėjimą ateinančioje 
Heiano epochoje (794-1185), kurią daugelis tyrinėtojų pagrįstai va- 
dina japonų klasikinės literatūrinės estetikos ir literatūros aukso 
amžiumi. Pritaikę daugelį Indijos, Kinijos, Korėjos dvasinės ir ma- 
terialinės kultūros pasiekimų japonų intelektualai ima gręžtis į tau- 
tines tradicijas. Svarbiu posūkio tašku Heiano estetinės minties ir 
meno raidoje tampa IX a. pabaiga, kuomet, laikinai nutrūkus ofi- 
cialiems ryšiams su Kinija, atsiranda sąlyginė japonų kultūros izo- 
liacija. Tai stiprina tautinę savimonę ir skatina atskleisti savitų es- 
tetinių bei meninių tradicijų vertę. Nors iš žemyno ir toliau 
perimamos įvairios estetinės bei meninės idėjos, tačiau jos vis la- 
biau japonizuojamos. X a. pradžioje japonų kalba, išstūmusi litera- 
tūrinę kinų kalbą, galutinai įsivyrauja grožinėje literatūroje ir po- 
ezijoje. Tas pats pasakytina apie religinę bei pasaulietinę tapybą, 
skulptūrą, kaligrafiją ir taikomąją dailę. 

Akivaizdūs Heiano epochos estetinės minties ir meno pokyčiai 
tiesiogiai siejasi su politiniais bei kultūriniais. Naros epochos ab- 
soliutizmą dabar keičia galingo Fujiwaros klano valdžia imperato- 
rių rūmuose. Ilgainiui susiklosto tradicija, kad imperatoriai ir prin- 
cai žmonas renkasi tik iš Fujiwaros giminės, kurios nariai, nušalinę 
nepaklusnius imperatorius, dirba regentais ir kancleriais auklėda- 
mi mažamečius imperatorius. Iš Naros sostinę jie perkelia 30 km 
piečiau į savo giminės valdas, kur pagal kinų Tangų sostinių 
Chang’ano ir Luoyango planus stato naują šalies sostinę Heianą 
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Shishin-Den imperatorių rūmai. Sosto salė. Kyoto. X-XII a. XVIII a. rekonstrukcija 


(Heiankyo - taikos ir ramybės sostinė), arba Miyako, vėliau įgavusią 
Kyoto vardą. Jau IX a. naujoji sostinė nustelbė senąją, joje gyveno 
apie pusė milijono gyventojų. 

Šis miestas buvo ne tik administracinis valstybės centras, ta- 
čiau ir vienintelis stambus miestas, kurio dvasiniame gyvenime vy- 
rauja kilmingoji aristokratija. Šiaurinėje miesto dalyje iškilo didin- 
gi imperatorių rūmai, kurie tapo šios epochos dvasinio gyvenimo 
ir kultūros centru. Heiano architektūra toliau plėtoja Naros epo- 
choje išryškėjusias tendencijas. Aristokratinės kultūros pakilimas 
stipriai veikia ne tik pasaulietinių pastatų - įvairių vasaros rezi- 
dencijų ir poilsio paviljonų, bet ir religinės architektūros formas: 
ieškoma ryšio su supančia gamta. 

Ypatingas natūralaus kraštovaizdžio ir architektūros ryšio pa- 
vyzdys yra XII a. pastatytos ir XIII bei XVI a. rekonstruotos Itsuku- 


shimos šventyklos ansamblis. Jis pastatytas ant stulpų jūros potvy- 
nių užliejamoje įlankoje. Potvynių metu šventykla su laužytais hie- 
roglifų struktūras primenančiais vartais tarsi plaukia vandens pla- 
tybėmis, apsupta ramių kalnų. 

Budistinių šventyklų architektūra kinta, tačiau daugiau ne jos 
eksterjeras, o interjeras — darosi iškilmingesnė puošyba. Asketiš- 
kumą praranda altoriai. Juose greta pagrindinės Budhos statulos 
atsiranda daug kitų budistinio panteono skulptūrų, iš kurių itin 
įspūdingos tikėjimo grynumą saugojančių baisių demonų figūros. 
Šventyklų interjeras ir pagrindiniai jo elementai — skulptūros - su- 
dėtingėja, nyksta Naros budistinei skulptūrai būdingas formos vien- 
tisumas ir monumentalumas, atsiranda daug išorinio dekoro bei 
ikonografinių detalių, įvairių atributų, perteikiančių simbolinę vie- 
nos ar kitos skulptūros prasmę. 

XI a. išplinta nauja religinių skulptūrų kūrimo technologija: di- 
džiulės budistinio panteono dievų figūros dabar jau skobiamos ne 
iš vientiso medžio, o atskiromis dalimis, kurios vėliau surenkamos. 
Dirbti pasidarė lengviau, nes nereikėjo tolimose provincijose ieš- 
koti milžiniškų geros kokybės medžių, kuriuos gabenti, saugoti ir 
paruošti reikėjo daug lėšų bei laiko. 

Heiano epochos kultūra, estetika ir menas pirmiausia rodo im- 
peratorių rūmų aukštuomenės pasaulėjautą, gyvenimo būdą, dva- 
sinius poreikius bei estetinius idealus. Nors ši kultūra buvo priei- 
nama tik negausiai imperatorių rūmų aristokratijai, ji buvo labai 
aukšto meninio lygio. Šiai kultūrai būdingas išskirtinis dėmesys de- 
talei įsigalėjo literatūroje, haiku poezijoje, įvairiose tapybos ir kali- 
grafijos mokyklose. Heiano epocha - tai pirmas veržlių japonų tau- 
tos dvasios polėkių laikotarpis, pavertęs japonų civilizaciją vienu 
svarbiausių pasaulinės civilizacijos centrų. 

Estetinių teorijų klestėjimą paskatino pokyčiai švietimo, filoso- 
fijos, religinės minties ir įvairių meno rūšių srityse. IX a. įkuriamos 
dvi pirmos - imperatoriškoji ir Fujiwaros giminės - aukštosios mo- 
kyklos. Vėliau galingiausi aristokratų klanai steigia savas, kuriose 
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Itsukushimos šventyklos vartai. XII a. 


kilmingų giminių atžalos ir ištikimų klanui vasalų vaikai rengiami 
valstybinei veiklai. Universitetinio pobūdžio aukštosiose mokyk- 
lose studentų skaičiumi vyrauja filologijos, arba kinų klasikos, fa- 
kultetai, kuriuose daugiausia mokoma kinų konfucianistinio kano- 
no, filosofijos, literatūros, istorijos, matematikos, meno teorijos ir 
praktikos. Nė viena iš vyraujančių japonų estetinio pasaulio suvo- 
kimo pasaulėžiūrų (šintoizmas, budizmas, daoizmas) negalėjo pa- 
tenkinti valstybinių struktūrų poreikių, todėl šią funkciją perima 
kinų konfucianizmas, kuris išplečia įtaką valstybinei organizacijai, 
švietimui, auklėjimui, o vėliau — estetikai ir menui. Pasižyminti ryš- 
kia etine orientacija ir skiepijanti hierarchinės subordinacijos, pa- 
klusnumo vyresniajam idėją, išpažįstanti knyginės kultūros kultą, 
konfucianistinė ideologija buvo remiama šalį valdančių imperato- 


rių, regentų ir šiogunų. 


Tačiau liberaliose Heiano aukštosiose mokyklose konfucianis- 
tinė pasaulėžiūra netampa lemiama. Išsilavinimas - filologinio, es- 
tetinio, įvairiapusio meninio pobūdžio, vertinama vidinė žmogaus 
kultūra. „Jei puikios išorės ir dvasios žmogus, - rašo garsus Heia- 
no literatūros meistras Yoshida Kenko, - yra nekultūringas, jis leng- 
vai užslopinamas prastų polinkių negražių žmonių ir tampa toks 
pat kaip jie. Tai graudu. Pageidautina mokytis išmintingų kūrinių, 
poezijos subtilybių, japonų dainų, groti pučiamaisiais ir styginiais 
instrumentais, taip pat išmanyti papročius bei ceremonijas. Jei žmo- 
gus tuo remsis, puiku. Rašysena neturi būti negrabi ir skubi; pasi- 
žymint maloniu balsu būtina iškart gebėti išgauti aukštutinę natą, 
neatsisakyti vyno taurės, nepaisant sumišimo — nes tai nesvetima 
vyrui“ (Yoshida, 1988, p. 316). 

Heiano epochos intelektualams būdingas tobulas estetinis sko- 
nis, hedonistinis meilės kultas, jautrumas žmogaus dvasios, kūno 
grožiui, sugebėjimas grožėtis nuolatos besikeičiančiais gamtos reiš- 
kiniais. „Heiano epochos žmonės, - rašo N. Konradas, - tikėjo, kad 
kiekvienas daiktas, reiškinys turi tik jiems būdingą žavesį, grožį, 
estetinę vertę (mono no aware). Kartais šis žavesys pastebimas sa- 
vaime, jis aiškus, regimas, tačiau dažniausiai yra užslėptas, jį rei- 
kia įžvelgti. Visuomet netgi atvirame žavesyje slypi kažkas ypatin- 
ga, užslėpta, o tai sudaro giliausią ir patraukliausią estetinę daikto 
ar reiškinio vertę“ (Koupag, 1927, c. 87). 

Ankstyvajame Heiano epochos etape estetinę sąmonę labai veikė 
kinų Tangų epochos estetika ir menas. Tangų estetizmas, tvirtai įau- 
gęs į japonų estetiką ir tapęs neatsiejama jos dalimi, ilgainiui kei- 
čiasi, įgauna tautinių bruožų. Estetinė sąmonė siekia perteikti tai, 
ką ji regi, girdi, jaučia, kas kelia susižavėjimą. Mąstant apie objek- 
tą, reiškinį, ieškoma tik jam būdingo nepakartojamo žavesio (mono 
no aware), tokių sunkiai apsakomų atspalvių, niuansų, kurie įgau- 
na ypatingą estetinę vertę. Tikrovės suvokimą rodo emocionalus 
subjekto reagavimas į grožį, kuris išsakomas netiesiogine forma - 
poetinėmis metaforomis ir estetinėmis užuominomis. 
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Heiano kultūra aukš- 
tina hedonistinį meilės 
kultą, kuris aptinkamas 
daugybėje šio meto lite- 
ratūros kūrinių. Apie 
meilės temos universalu- 
mą vien Murasaki Shiki- 
bu kūryboje būtų galima 
parašyti daugybę soli- 
džių disertacijų. Tačiau 
meilės poetizavimas bū- 
dingas ne tik moterims, 
bet ir vyrams. Tuo nesun- 
kiai įsitikiname skaity- 
dami Yoshidos Kenko 
„Nuobodulio užrašus“: 
„Kad ir koks talentingas 
bei išsilavinęs būtų jau- 


nas vyras, be meilės jis 
tarsi įstabi jaspio taurė be  ltsukushimos šventyklos fragmentas 

dugno. Nėra nieko nepa- 

prastesnio, kaip klaidžioti nesurandant sau vietos, permirkti nuo 
rasos ar šerkšno, kuomet tavo širdis, bijanti tėvų priekaištų ir pa- 
saulio pasmerkimo, neturi nė akimirką ramybės, kai mintys klai- 
džioja visur, ir kartu vienam leisti bemieges naktis. Kartu vyras 
turi siekti, kad netaptų gašlybės vergu, neprarastų nuovokos dėl 
meilės ir neteiktų moteriai peno laikyti save lengvu grobiu“ (Yoshi- 
da, 1988, p. 316). 

Tačiau kartu su hedonistine pasaulietine imperatorių rūmų aris- 
tokratų kultūra kaip jos priešprieša stiprėja kita, susijusi su budis- 
tinės pasaulėžiūros įtakos stiprėjimu. Todėl, norint teisingai suvokti 
Heiano epochos estetinės sąmonės savitumą in corpore, būtina aiš- 


kintis ir tuos pokyčius, kurie atsirado šalyje įsivyraujant ezoterinio 


Itsukushimos šventykla 


budizmo idėjoms ir joms įgaunant savitą japonišką pavidalą. „Apie 
japonų kultūrą, - rašo D. T. Suzuki, - negalima kalbėti atsiejant ją 
nuo budizmo, kadangi kiekviename jos raidos laikotarpyje aptin- 
kame vienokią ar kitokią budistinės sąmonės raiškos formą. Fak- 
tiškai nėra nė vienos japonų kultūros srities, kuri nebūtų patyrusi 
viską aprėpiančios budizmo įtakos“ (Suzuki, 1960, p. 154). 
Skirtingai nei Kinijoje, kur svarbiausių budizmo krypčių die- 
gėjai buvo išeiviai iš Indijos, Japonijoje įtakingiausių mokyklų pra- 
dininkai buvo japonai: Tendai mokyklos - Saichô, Shingon - Kü- 
kai, Rinzai - Eisai, Soto - Dogenas. Pradedant Saich6 (767-822) ir 
Kūkai (774-835) traktatais japoniškasis budizmas ima kurti savąją 
religinę-filosofinę tradiciją. IX a. pradžioje iš daugybės budizmo 


Fenikso šventykla. 1053 m. 


krypčių savo reikšme išsiskiria dvi kiniškos kilmės mokyklos - Ten- 
dai ir Shingon, kurių mokymuose vyravo ezoterinėms doktrinoms 
būdingas paslaptingumas. Svarbiausius šių mokymų principus ir 
patį „mokymo kelią“ vaizdžiai išreiškė tuo metu labai išplitusi man- 
dalų tapyba. Teigdami estetikos ir meno galią, ezoterinio budizmo 
šalininkai jų emocinį poveikį siekė panaudoti įtvirtindami savo 
idealus. 

Žymiausi Tendai mokyklos ideologai Saichô (767-822) ir Ni- 
chirenas (1222-1282) teigė, kad žmogų supantis reiškinių pasaulis 
yra nerealus, iliuzinis, ir tik „tuštuma“ - tikroji būtis. Plėtodami 
„Lotoso sutros“ mokymą apie dvilypę Budhos prigimtį, jie pabrė- 
žė ortodoksinių budistinės metafizikos principų ir etinės proble- 
matikos svarbą. Tendai šalininkų nuomone, aukščiausios tiesos su- 


vokimo pagrindas - kontempliacija ir būties dėsnių pažinimas. 


Lygiagrečiai Tendai ir Shin- 
gon mene „skleidžiasi naujos 
tendencijos, nutraukiančios ry- 
šius su Naros tradicijomis. Itin 
keičiasi šventyklų architektūra. 
Architektūrinę Naros vienuoly- 
nų kompoziciją sudarė simet- 
riškai išdėstytos pastatų grupės 
lygioje vietovėje ir dėl savo 
valstybinės reikšmės buvo 
glaudžiai susijusios su impera- 
torių rūmais. Nauji vienuolynai 
iš dalies dėl topografinių prie- 
žasčių, iš dalies dėl plintančios 
tarp religijų mokytojų mados 
ieškoti nuošalių vietovių medi- 
tacijai ir askezei buvo statomi 
kalnų pašlaitėse arba viršūnė- 
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se, o ju planavimas ir įranga ati- 
tiko vietovės reljefą bei supančią gamtą“ (Sansom, 1977, p. 251). 
Stipriausią poveikį japonų estetikos ir meno raidai turėjo 
Shingon (pavadinimas kilęs iš sanskrito kalbos žodžio mantra) mo- 
kyklos mokymas, kuris pabrėžė „slaptųjų žodžių“ ir mantrų (skr. 
magiškų formulių, maldų) reikšmę, žmogų supantį pasaulį trak- 
tuodamas kaip skirtingas Saulės Budhos (skr. Mahavairocana, jap. 
Dainichi) raiškos formas. Shingon šalininkai aukština tiesioginį mo- 
kytojo ir mokinio bendravimą, ypač per meno teikiamas galimybes. 
Šios krypties pradininkas ir žymiausias teoretikas - garsus po- 
etas, tapytojas, kaligrafas, skulptorius, architektas, daugelio religi- 
jos, filosofijos, estetikos traktatų autorius Kūkai (774-835). Šlovin- 
gos aristokratų giminės palikuonis imperatorių rūmų mokykloje 
gauna puikų klasikinį humanitarinį išsilavinimą. Jaunystėje jis nuo- 
dugniai studijuoja kinų klasiką. 
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804 m. su diplomatine užduotimi vyksta į Kiniją. Paklusdamas 
imperatoriaus įsakymui jis vienintelis iš delegacijos narių ilgesniam 
laikui lieka Kinijoje: studijuoja budistinę literatūrą, metafiziką, kinų 
estetiką, meną, kolekcionuoja budistinę skulptūrą, tapybą, knygas, 
gilina kaligrafijos žinias. 

Garsioje Hishingo šventykloje jis suartėja ir vėliau glaudžiai ben- 
drauja su tiesioginiu indo Amoghavajros mokiniu žymiu čanbu- 
dizmo ideologu Hiu Kuo, šventiku iš Žaliojo Drakono šventyklos, 
kuris turėjo didžiulę įtaką imperatorių rūmams. Net trys kinų im- 
peratoriai jį laikė savo dvasios vadovu. Jo vadovaujamas Kūkai gi- 
lina sanskrito, budizmo, metafizikos ir meditacinės praktikos ži- 
nias. Imperatorių rūmuose Kūkai bendrauja su didžiu kinų 
peizažinės tapybos meistru Li Chenu, kuris atveria jam peizažinės 
ir mandalų tapybos paslaptis. Vertindami neeilinį Kūkai talentą, 
kinų budistai ir menininkai dovanojo jam bei jo šaliai daug svarbių 
budistinių tekstų bei meno kūrinių. 

Grįžęs į Japoniją Kūkai įsteigia Shingon vienuolyną, kuriame 
įkurdina didžiulę iš žemyno atgabentą budistinių sutrų, ezoterinės 
literatūros, dailės ir kaligrafijos kolekciją. Jis vadovavo kaligrafijos 
studijoms imperatorių rūmuose. Čia jo mokinys buvo imperatorius 
Soga, vėliau tapęs vienu žymiausių to meto kaligrafų. 

Su juo Kūkai siejo draugystė. 806 m. laiške imperatoriui Sogai 
jis pirmą kartą prabyla apie peizažinę tapybą. 828 m. įkuria netur- 
tingų šeimų mokiniams mokyklą, kurioje dėstomi įvairūs mokslai 
ir menai. Aktyviai platindamas budizmo idėjas, jis parašo daugiau 
nei 50 traktatų, iš kurių išskirtini „Apmąstymai apie garsiai skel- 
biamą ir slaptąjį mokymą“, „Apie dešimt sąmonės pakopų“ ir „Apie 
brangaus literatūrinio veidrodžio saugojimą“. 

Apibendrinęs įvairių budizmo krypčių idėjas, Kūkai plėtoja uni- 
versalų panestetinį mokymą. Visatos esmę jis regi glūdinčią šešiuose 
sudėtiniuose elementuose, kuriuos sudaro žemė, vanduo, ugnis, vė- 
jas, erdvė (dangus, tuštuma) ir sąmonė. Visi jie kuria skirtingas mus 
supančio pasaulio raiškos formas, o jų „vienybę“ simbolizuoja 
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Kūkai. Kaligrafija. Sosho stilius. IX a. pradžia 


Budha Mahavairocana. Visatos sandara Kūkai koncepcijoje aiš- 
kinama kaip regimasis (mandala forma) Budhos Mahavairocanos 
atvaizdas. 

Iš čia išsirutulioja keturios pagrindinės Shingon tradicijos man- 
daly formos: 1) maha-mandala, atkurianti Visatos modelį ir simboli- 
zuojanti Budhą Mahavairocaną jo kūrybinių potencijų visumoje; 
2) samaya-mandala, simbolizuojanti jo norus; 3) dharma-mandala, sim- 
bolizuojanti „giluminės tiesos“ sklaidą; 4) karma-mandala, apibrė- 
žianti Budhos Mahavairocanos veiklos sritis. 

Taigi Kūkai skelbia ne tik tradicinę viešinamą doktriną apie de- 
šimties sąmonės pakopų sklaidą, bet ir plėtoja budistines bei tan- 
tristines grynojo ezoterizmo teorijas apie spontanišką „giluminės 
tiesos“ atsiskleidimą kontempliuojant meno kūrinius. Toks gryno- 
jo ezoterizmo teigimas ir jo supriešinimas su deklaruojamu kilo iš 
įsitikinimo, kad budistinio mokymo išmintis yra daugiasluoksnė. 
Vadinasi, priklausomai nuo metafizinių teorijų sudėtingumo, jų 
prasmė gali būti perteikiama skirtingomis formomis. „Ezoteriniai 
tekstai, - rašo Kikai, - pasižymi tokia gelme ir sudėtingumu, kad 
tikrąją jų prasmę galima perteikti tik meno priemonėmis, [...] ir 
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tuomet slapčiausi mokymai, sudarantys tiesos esmę, paaiškėja. Nei 
mokytojai, nei adeptai negali be jų apsieiti. Menas yra tai, kas atve- 
ria kelius į tobulybę“ (cit. pagal: Moris, 1964, p. 11). 

Nuodugniausiai giluminę budistinio mokymo esmę, Kūkai įsi- 
tikinimu, galima perteikti savitais dailės kūriniais mandalomis, ku- 
riose tapyba ar grafika bei simboliai įprasmina metafizines idėjas. 
Jis ragina savo šalininkus neužtemdyti sąmonės abstrakčiais sam- 
protavimais, o kryptinga mandalų kontempliacija priartėti prie gi- 
luminio Visatos ritmo suvokimo. 


MANDALŲ TAPYBOS SUKLESTĖJIMAS 


Budistiniams mokymams būdingas ezoterizmas bei mistinis sim- 
boliškumas stipriai veikia religinę tapybą ir svarbiausią vietą už- 
ima didžiai simbolinę prasmę turinti ikonos funkcijas perėmusi 
mandalų tapyba. Žodis mandala (skr. Saulės ratas, diskas, esmė, es- 
mės įvaldymas) - vienas pagrindinių sakralinių budizmo, tantriz- 
mo, lamaizmo mitologijos simbolių. Jau senovės Indijoje mandala 
siejosi su universaliomis kosmogoninėmis struktūromis ir skverbi- 
musi į giluminę esmę. „Rigvedoje“ žodžiu mandala žymima kiek- 
viena iš 10 sudėtinių šio epo dalių, o jos visos sudaro uždarą ciklą, 
t. y. ratą, tarsi apibrėžiantį būties ribas. Vėliau mandalos sąvoka 
pradėjo apimti apvalias ikonas ir apvalius altorius. C. Jungas man- 
dalą, arba Saulės ratą, traktuoja kaip „archajišką, gal net seniausią 
archetipinę religinę idėją“, kuri archetipinio mąstymo lygmeniu vie- 
nija visų rasių žmones. 

Mandalos jau nuo seniausių laikų Indijoje atliko specifinę už- 
slaptintų budistinių mokymų simbolinio kodavimo funkciją. Kiek- 
vienos ezoterinės krypties šalininkai, „pašvęstieji“ slaptosioms tra- 
dicijoms, formavo savitas vizualinės tapybinių mandalų struktūras, 
išradinėjo specialų simbolių „kodą“. Šį unikalų teisingo ezoterinio 
mokymo „raktą“ rūpestingai slėpė nuo tai krypčiai nepriklausan- 
čių asmenų. Sudėtingais kanonizuotais simboliais, geometrinėmis 
ir ornamentinėmis struktūromis mandalų tapyboje buvo šifruoja- 
mi pagrindiniai kiekvienos budizmo krypties mokymai apie pasau- 
lio sandarą, karmą, dharmą, nirvaną, žmogaus dvasinį tobulėjimą 
nuo gyvuliško geidulingumo iki dvasinio nuskaidrėjimo ir dauge- 
lis kitų mokymų. 


Dviejų pasaulių mandala. T6-ji šventykla, Kyoto. IX a. 


Vadinasi, mįslingos mandalų struktūros, be savo sakralinių ma- 
giškų ikonos funkcijų, atliko ir „slaptųjų tradicijų“, taisyklių, ka- 
nonizuotų mokymų sąvado funkciją, kadangi „pašvęstiesiems“ tu- 
rėjo vizualiai rodyti ezoterinį kelią, iš kurio neturi išklysti mokymas 
ir jo išpažinėjai. Ilgalaikė ikonos-mandalos kontempliacija, anks- 


tyvųjų budizmo krypčių šalininkų įsitikinimu, atveria asmenybei 
dvasinio nušvitimo ir aukščiausios tiesos pažinimo kelią. 

Indijoje susiformavusios vaizdinės mandalų tapybos sistemos 
dar griežčiau buvo formalizuojamos ir kanonizuojamos Tibete bei 
Kinijoje. Itin išgrynintas kanoniškas formas mandalos įgauna Tibe- 
to budizme, kadangi tibetiečiams dėl jų geografinio atskirumo ir 
kalbos savitumo teko itin reikliai versti sakralinius tekstus, kad ne- 
iškreiptų autentiško Budhos mokymo. Tibeto budizmo mandalose 
aiškiai matyti du svarbiausi prasmių skyriai: pirmasis siejasi su bu- 
distine kosmologija (apskritas sferinės erdvės ratas, simbolizuojantis 
žemės, ugnies, vandens ir t. t. stichijas), o antrasis įprasmina ma- 
giškąją ritualinę sferą. 

Vizuali ankstyvųjų japoniškųjų mandalų struktūra ir ikonogra- 
fijos elementai formuojasi stipriai veikiami skirtingų žemyne įsi- 
galėjusių ikonografijos tradicijų. Tuo paaiškinama ankstyvųjų man- 
dalų formatų ir vaizdinių sistemų įvairovė. Iš daugybės šiose 
mandalose esančių simbolių, formalizuotų struktūrų svarbiausias 
jos kontempliacijai, kaip nurodo Taro Okamoto, yra pasaulėvaiz- 
džio visumos suvokimas (Okamoto, 1976, p. 77). 

Sudėtingas mandalos simbolių pasaulis - tarsi apibendrintas 
budistinių ir šintoistinių Visatos sandaros vaizdinių modelis. Pasau- 
lėvaizdžio pamatą sudaro kinų mokymai apie penkis pirmapradžius 
elementus, susipynę su savitais japoniškais šintoistiniais simboliais. 
Daugelis ankstyvųjų japoniškųjų mandalų-ikonų, koduodamos 
„Slaptąsias tradicijas“, išlaikė ir joms priskiriamą magiškų užkei- 
kimų ir kerėjimo galią. Jos buvo naudojamos pašventinti tam tikras 
vietas, glaudžiai susijusias su senaisiais šintoistiniais ritualais ir ša- 
manų kultais. 

Estetiniu savitumu išsiskiria Kūkai įkurtos Shingon mokyklos 
mandalos, kurios tapyba ar grafika vaizduoja Visatos sandaros mo- 
delį. Šių mandalų kompozicinėje struktūroje slypi iš Kinijos atėję 


mokymai apie: 1) penkis pirmapradžius elementus (ugnis, vanduo, 
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medis, metalas, žemė), 2) tris slapčiausias tiesas (kūno, žodžio ir 
Budhos dvasios), 3) iš „Permainų knygos“ išsirutuliojusi visus bū- 
ties reiškinius aprėpianti yin ir yang dialektika. Visi šie mokymai, 
simboliškai pavaizduoti vizualiomis mandalų struktūromis, atspin- 
di mus supančio pasaulio įvairovę, kita vertus, jo „vienybė“ reiš- 
kiasi Absoliuto, arba Visatos valdovo Budhos Dainichi Nyorai, pavi- 
dalu. Kiekvienas būties reiškinys aiškinamas kaip potencialus viską 
aprėpiančio absoliutaus kūrybinio prado Budhos „Didžiosios sau- 
lės“ pasireiškimas, o Visatos sandara vizualiai perteikiama meni- 
nių simbolių kalba. Vizualių Shingon mandalų struktūrų, stabilių 
simbolių sukūrimas rodo buvus sudėtingą kanono tapsmą, kuria- 
me matyti japonų estetinių idealų poveikis tradicinei budistinei iko- 
nografijai. Senoji šintoistinė pasaulėžiūra, kosmogoniniai mitai, 
gamtos kultai, dievai ir kiti saviti japoniški įvaizdžiai skverbiasi į 
vaizdines tradicinių žemyno mandalų sistemas. 

Ilgainiui Shingon krypties mandalos susiklosto į stabilų ikono- 
grafinį kanoną, kuris apibrėžia ir reglamentuoja du iš šios tradici- 
jos labiausiai paplitusius mandalų tipus. Pirmojo, lotoso mandala, 
arba taizokai, vaizduoja Budhą Dainichi Nyorai žmogaus kūno pa- 
vidalu, o antrojo - kongôkai - dvasios apostazėje. Pastaroji vadina- 
ma dvasios mandala. Jos kompozicija daug sudėtingesnė, kadangi 
susideda iš devynių kvadratų, kiekviename jų piešiami penki di- 
deli ir keturi maži mėnulio ratai, simbolizuojantys asmenybės dva- 
sios nuskaidrėjimą. Mandalose priklausomai nuo jų paskirties vaiz- 
duojama daugiau nei šimtas skirtingų dievų. Jie išdėstomi griežtai 
kanono nustatyta hierarchine tvarka, kuri reglamentuoja visų bu- 
distinio ir šintoistinio panteono personažų aprangą, simbolines spal- 
vas, pagrindinius gestus ir daugelį kitų detalių, skiriančių japonų 
tapybines bei grafines mandalas nuo žemyno budistinės tradicijos. 
Netgi tarp griežtų budistinių kanonų atgaivinamos tradicijos. Ši siu- 
žetinių vaizdinių, ikonografinių ir spalvinių struktūrų japonizacija 
matyti ne tik mandalose, bet ir daugelio kitų Heiano epochos reli- 
ginės tapybos, skulptūros kanonų evoliucijoje. 


PAT Pak RAA 
STETS tH 
Oe, = Le ae ay he 

pages Th? 


RH 


Fe 


Dviejų pasaulių mandala. Fragmentas. Apie 1000 m. 


Taigi Shingon mandalos, be tradicinės vaizduojamosios tapy- 
bos ir grafikos funkcijos, atlieka ir ezoterinio magiškojo „rakto“ pa- 
skirtį, kadangi padeda mandalos simbolių suvokėjui rasti giluminį 
ryšį su vidiniu Visatos kosminių procesų ritmu. Šis estetinis moky- 
mas, vaizduojamosios dailės priemonėmis apibūdinantis Visatą ir 
daugelį hierarchiškai pateikiamų jos struktūrų, sukurtų remiantis 
grožio principais bei perprantamų tik subtilaus estetinio skonio su- 
vokėjo, idealiai atitiko rafinuotos Heiano epochos dvasią. Nenuos- 
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tabu, kad Kūkai estetinės idėjos, meno priemonėmis įgyvendintos 
Shingon mandalose, surado palankią dirvą aristokratiškoje Tangų 
estetizmu pagrįstoje Heiano kultūroje. 

Ilgainiui stiprėjant panteistinėms idėjoms, Heiano epochos pa- 
baigoje mandalų tapyba kinta, tai susiję su laipsnišku perėjimu nuo 
griežtai formalizuotų plokštuminių schemų prie vertikalių peiza- 
žinių kasuga mokyklos mandalų, vaizduojančių budistinio ir šin- 
toistinio panteonų dievus šventyklos peizažo fone. Pastarosios man- 
dalos, dažniausiai tapomos iš paukščio skrydžio, pamažu išstumia 
tradicines, nes silpnėja ezoterizmo tendencijos ir didėja šintoizmo 
bei daoizmo estetikos įtaka. Naujose kasuga mandalose gamta trak- 
tuojama kaip tobuliausia giluminės būties tiesos apraiška, o jos 
kontempliavimas - kaip patikimiausias tiesos pažinimas. Dėl tos 
priežasties tradicinės geometrizuotos mandalų struktūros virsta pei- 
zažinės tapybos vaizdiniais, kuriuose dievų ir kosmogoninių siste- 
mų įvaizdžiai perteikiami simbolinę prasmę turinčiomis peizažo 
detalėmis. Mandaloje pavaizduotame sudievintame peizaže atsi- 
spindi pagrindinė šintoistinės ir daoistinės estetikos idėja, teigian- 
ti, kad gamtos reiškiniuose, kalnuose, medžiuose, vandenyje įsikū- 
nija dievybė. Vadinasi, kasuga mandaloje, vaizduojančioje peizažo 
detales, ne tik įprasminama visuose gamtos reiškiniuose esanti 
dievybė, bet ir pats ritinėlis perima sakralinę tradicinės mandalos 
funkciją. Dėl šio funkcijų pasikeitimo peizažinė estetika ir peizažo 
žanras tampa ypač reikšmingi vėlesnių epochų japonų kultūrai. Re- 
liginių mandalų tapybos sukurti estetiniai principai, polinkis į tau- 
tines tradicijas savitai atsiskleidžia ir įvairiose kaligrafijos, vaiz- 
duojamosios dailės kryptyse bei mokyklose. 


KALIGRAFIJOS ESTETIKOS IR MENO TAPSMAS 


Kaligrafijos menas, Kinijoje vadinamas shu arba shu fa, o Japonijoje 
sho arba shodo, kaip savita meno rūšis su jai būdinga estetika ir me- 
ninės išraiškos priemonių visuma, labiausiai ištobulėjo Tolimųjų 
Rytų šalyse. Neabejotinai tai viena rafinuočiausių ir artistiškiausių 
Tolimuosiuose Rytuose atsiradusių vaizduojamojo meno formų. Jos 
atsiradimas šiame regione tiesiogiai siejasi su kinų rašmenų pri- 
gimtimi, t. y. piktograminiu pobūdžiu, ir poreikiu perteikti realaus 
pasaulio daiktų bei reiškinių formas hieroglifinėmis struktūromis. 
Vaizdinė hieroglifinio rašto kilmė lėmė jo natūralų virsmą savita 
grafikos menui artima kaligrafija. Perėmę iš kinų hieroglifų raštą, 
japonai kartu perima ir pagarbą „dieviškajam menui“ kaligrafijai, 
kuriai skiria ypatingą vietą tarp menų. 

„Vakaruose, - rašo Y. Nakata, - kaligrafija dažniausiai įsivaiz- 
duojama kaip dailyraštis, manoma, kad ji - tvarkingo rašymo me- 
nas. Tačiau Kinijoje ir Japonijoje dėl vartojamų medžiagų bei šrif- 
tui būdingų grafinių galimybių ji įgauna svarbaus meno statusą“ 
(Nakata, 1973, p. 9). Kinams ir japonams požiūris į kaligrafiją vien 
kaip į tvarkingo bei gražaus rašto meną atrodo perdėm primityvus 
ir svetimas šio meno esmei. 

Daugelis Tolimųjų Rytų kultūrų žinovų kaligrafijoje įžvelgia la- 
bai svarbų ne tik vaizduojamosios dailės, tačiau ir daugelio kitų 
dvasinio gyvenimo sričių veiksnį, paskatinusį šias kultūras rutu- 
liotis griežtumo ir grynumo kryptimi. „Neperpratęs hieroglifų ra- 
šybos niekuomet nepajėgs tobulai suvokti japonų estetikos. Hie- 
roglifai simbolizuoja idėjas, o ne vaizduoja daiktus, ir todėl žmogus, 
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imantis teptuką joms išreikšti, neapsisunkina konkrečios tikrovės 
perteikimu arba spėliojimu apie ją; jam iškyla kitas tikslas - sukur- 
ti savaime gražias formas ir nepriklausomas nuo jų reikšmes. Ka- 
ligrafas gyvena grynos formos pasaulyje, ir jam rūpi tik abstraktus 
sumanymas; gražiai parašyti — tai, jo manymu, spręsti pamatines 
meno problemas. Linija turi tiksliai sąveikauti su kitomis linijomis, 
ir nors ji gali būti skirtinga priklausomai nuo paspaudimo, jos nu- 
traukti negalima — turi būti regima visa jos sklaida“ (Sansom, 1977, 
p. 255). 

Kaligrafiškai parašytas hieroglifinis tekstas organiškai susieja 
du skirtingus lygmenis: 1) vaizdinį, nes plastiškai įvaldo ir suteikia 
jam estetinį pavidalą, 2) komunikacinį, kadangi vaizdinių sistemą 
įprasmina. Tobulėjant kaligrafijos menui, stiprėjo jo vaizduojamoji 
funkcija. Kaligrafija Japonijoje buvo suvokiama kaip visavertė ta- 
pybos sesė, o ne tarnaitė. Buvo manoma, kad tik dėl kaligrafijai 
būdingos disciplinos, valios santalkos, įkvėpimo, rankos miklumo 
tapyba pasiekė tobulumo. Pagrindinis kaligrafijos skirtumas, paly- 
ginti su tapyba, yra tas, kad ji ne mėgdžioja išorinio pasaulio for- 
mas, o abstrakčių linijų, simbolių, ženklų kalba išreiškia jautriau- 
sius žmogaus dvasios pokyčius, asmenybės artistizmą. Čia slypi 
atsakymas, kodėl kaligrafija laikoma intymiausiu menu. 

„Miklus kaligrafas jau savo esme yra dailininkas, kadangi, mo- 
kydamasis rašyti, jis įvaldo teptuką, kompoziciją, sumanymą ir pa- 
galiau atlikimo greitį ir tikslumą; jo vartojamų medžiagų pobūdis 
yra nesuderinamas su nemokšiškumu ir abejonėmis. Nenuostabu, 
kad visuomenėje, kurios požiūris į gyvenimą buvo visuotinai este- 
tiškas, šis menas, reguliuojamas griežtų ir kartu elegantiškų kano- 
nų, pasiekė tobulybę“ (Sansom, 1977, p. 255-256). 

Kaligrafijos meno savitumą ir išskirtinę padėtį tarp Tolimųjų 
Rytų menų lėmė daug įvairių veiksnių, pradedant pasaulėžiūros 
nuostatomis ir baigiant vartojamomis medžiagomis bei hieroglifi- 
niam raštui ir su juo susijusiam vaizdiniam asociatyviam masty- 
mui bei tikrovės suvokimui būdingomis galimybėmis, pirmiausia — 


universalistinės pasaulėžiūros koncepcijos, pabrėžiančios žmogaus 
dvasios, rašančios rankos ir suformuotų rašto struktūrų vidinį są- 
ryšingumą. Tolimuosiuose Rytuose toks dėmesys teikiamas grafo- 
logijos mokslui, kadangi ten vyrauja įsitikinimas, kad kiekvieno 
žmogaus raštas yra toks pat unikalus, kaip ir jo pirštų atspaudai ar 
balso tembras. Kaligrafija savo plastiškumu, emocinio poveikio ga- 
lia, kompozicinėmis meninės išraiškos priemonėmis dažnai lygi- 
nama su muzika. 

Kita vertus, labiausiai paplitusi Tolimuosiuose Rytuose kali- 
grafinio teksto užrašymo priemonė teptukas lėmė daug savitų ka- 
ligrafijos meno bruožų, kadangi rašymas teptuku ne tik suteikė li- 
nijai lankstumą, laisvumą, spontaniškumą, impulsyvumą, tačiau ir 
fiksavo paties rašančiojo individualybę. Japoniškas popierius iš ry- 
žių ir kaligrafijos technika iš rašančiojo reikalavo įgūdžių ir meist- 
riškumo, nes taisyti buvo nebeįmanoma. 

Pradžioje kaligrafijai, be šilko, buvo naudojamas brangus aukš- 
tos kokybės, skirtingo storio, minkštumo ir įvairių spalvų Kinijoje 
pagamintas popierius, kurį vėliau palaipsniui keitė aukštos koky- 
bės popieriaus gaminimo subtilybes perėmusių japonų gaminiai. 
Išpopuliarėjo įvairaus storio minkštas ir purus, su faktūromis ir ly- 
gus, pūkuotas, natūraliai nuplėštais kraštais, sudurtas, dekoruotas 
vandenženkliais, plaušais, aukso ar sidabro grūdeliais, popierius 
bei daugybė kitų popieriaus rūšių. 

Kaligrafijai buvo naudojama aukštos kokybės, panašaus į in- 
diškąjį juodo lako spalvos mo (kin.), sumi (jap.) tušo rūšis, kuri tei- 
kė daugybę galimybių - kaligrafas išgaudavo plačią subtilių tonų 
ir pustonių gamą. Pirmas potėpis buvo tamsus, kontrastavo su po- 
pieriumi, o vėliau, slystant teptukui, jis nuolatos šviesėjo. Toks aukš- 
tos kokybės tušas padėjo tapytojui ir kaligrafui išgauti jautrias to- 
nų moduliacijas. 

Kaligrafijos meno užuomazgos Japonijoje tiesiogiai siejosi su 
kasdienio gyvenimo poreikiais. Šiandien jau sunku tiksliai atkurti 
pagrindinius kinų kaligrafijos stilių ir formų transformacijų Japo- 
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nijoje ypatumus, tačiau, nenusižengdami tiesai, galime teigti, kad 
tai buvo „dvigubo pamėgdžiojimo“ menas, kadangi jo ištakose sly- 
pėjo ne tik hieroglifiniam raštui būdingas minėtas tikrovės reiški- 
nių pamėgdžiojimas, formalizavimas, siekiant juos perteikti vizu- 
aliai, tačiau ir tiesioginis daug senesnes tradicijas turinčių kinų 
kaligrafijos stilių perėmimas, jų kūrybiškas plėtojimas, pritaikant 
japonų kalbos ir mentaliteto ypatumams. 

Ilgainiui japonai išrado savitą kinų kalbos užrašymo raštą ka- 
na, kuriame japoniškų rašmenų kombinacijomis su fonetiniais sim- 
boliais perteikiami garsai priešingi kinų ideografiniams ženklams. 
Stiprėjantis japonų hieroglifinio rašto kanonizacijos procesas tie- 
siogiai veikė ir kaligrafiją, kurioje ryškėjo visiems privaloma kiek- 
vienos piktogramos detalės brūkšnio užrašymo seka, arba taisyk- 
lių visuma, kurias išmokdavo ir vėliau jų laikydavosi. Viename ar 
kitame japonų kultūros istorijos raidos etape nusistodavo socialiai 
aprobuota kaligrafinio rašto sistema, kurioje menininkas galėjo at- 
skleisti savo individualybę. 

Ankstyviausio - kobun (senojo) - kaligrafiško rašto užuomaz- 
gos aptiktos ant bronzinių indų ir varpų, o kiniškojo paprastojo, 
blokinio (kaisho), stiliaus - seniausiuose iki nūdienos išlikusiuose 
Asukos epochos užrašuose ant akmens ir metalo, t. y. užraše ant 
Yakushi statulos Hôryü-ji (607), užraše ant Budhos statulos (623). 
Šis kaligrafinio rašto stilius labai giminingas Sui ir Tangų dinastijų 
pradžioje viešpatavusiam kinų stiliui. 

Sudėtingos kinų rašto transformacijos ir poreikis kuo tiksliau jį 
panaudoti perteikiant japonų kalbos savitumą bei niuansus, spar- 
tus japonų kalba rašomos literatūros sklidimas Heiano epochoje ska- 
tino plėtotis ir kaligrafijos meną. Kaligrafija užsiėmė tik nedauge- 
lis labiausiai išsilavinusių kinų klasikos srityje rafinuotų aristokratų. 
Heiano epochos intelektualai didžiai vertina abstrakčių hieroglifi- 
nių struktūrų grožį, trapumą, muzikalumą. 

Heiano epochoje ėmė vyrauti keli kiniškos kilmės kana kaligra- 
fijos stiliai: paprastasis arba blokinis (kaisho), pusiau kursyvinis, bė- 


gantis arba nenutrūkstantis (gydsho) ir rankraštinis, arba „žolės ra- 
šysenos“ (sdsho), ornamentinis (zattaisho). Pirmieji trys nuosekliai 
plėtojosi greito rašto kryptimi. Tuomet greta anksčiau išvardytų 
vadinamųjų vyriškųjų kaligrafijos stilių išplito iš japonų kalba ku- 
riamos waka poezijos išsirutuliojusi švelni ir gracinga tarsi upelio 
vingiai hiragana rašymo maniera, kuri pastebimai skiriasi nuo kla- 
sikinių kinų kaligrafijos formų. Atsiradus hiragana tradicinis kana 
išsiskleidė į tris: otokode (vyrų rašysena), sdsho (žolės rašysena) ir 
minkštas bei aptakus onnade (moterų rašysena) stilius; pastarajam 
būdingos raiškesnės įmantrios minkštos ritmingos linijos popieriuje 
ar šilke. Vadinasi, vyriškosiomis kaligrafinio rašto formomis laiko- 
mos kaisho, gyôsho ir sdsho, o moteriškąja - hiragana. Pastaroji, sukles- 
tėjus aristokratiškai Heiano imperatorių rūmų kultūrai, rūmų freili- 
nų ir kitų damų rankų valdoma, pasiekė įstabų grožį ir rafinuotumą, 
jautriai išreiškiantį rašančiojo žmogaus nuotaikas bei jausmus. 

N. Konradas primena, kad hiragana ženklai „atspindi savitai 
transformuotus hieroglifus, o hieroglifinis raštas savo kilme yra pie- 
šiamasis, todėl visuomet gali virsti į grafinį meną, turintį savitą me- 
ninę kalbą ir savo estetiką. Apie šį meną įprasta kalbėti kaip apie 
kaligrafiją, tačiau vargu ar toks požiūris yra šiuo atveju teisingas. 
Kaligrafija paprastai suvokiama kaip sugebėjimas gražiai ir aiškiai 
rašyti. Antrasis hieroglifinio rašto meno požymis - aiškumas - vi- 
siškai išnyksta: greitraštinė ženklų forma sudaro daug sunkumų 
skaitytojui. Savitai išreikštas ir trečiasis požymis - grožis; čia svar- 
biausia ne išorinė forma, o linijų judėjimas, perėjimas nuo plonų 
prie storų, nuo vos pastebimo štricho prie raiškaus krintančio į akis 
brūkšnio, vingrių kontrastų žaismo. Dar reikia pridurti, kad teks- 
tas sudaro grafinę visumą, t. y. išsiskiriantį grafinį paveikslą“ 
(Konpag, 1980, c. 70). 

Kaligrafijos meno iškilimui Japonijoje didžiulę įtaką turėjo tai, 
kad jis tapo vienu svarbiausių iš būtinų klasikinio humanitarinio 
išsilavinimo komponentų, kaip ir kalbos maniera, iškalbingai liu- 


dijančių apie žmogaus kilmę, dvasios taurumą, skonį, grožio jausmą. 
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Heiano epochos aukštuomenės žmogus, nemokantis kaligrafiškai 
rašyti, negalėjo tikėtis pagarbos. Kaligrafiją taip pat įvardijo pa- 
grindine tapybos ir poezijos palydove. Poezijos įstabumas buvo tie- 
siogiai siejamas ne tik su gebėjimu kurti įtaigius poetinius įvaiz- 
džius, bet ir su jų kaligrafiško rašymo meistriškumu. Kaligrafiškų 
užrašų pasitaikydavo ir paveiksluose. Kita vertus, imperatorių rū- 
mų kultūroje susiklostė visuotinai pripažinti etiketo reikalavimai, 
pagal kuriuos kaligrafija buvo itin reikšminga vyrų ir moterų mei- 
lės santykiams. Moterys ir vyrai nuolatos po kiekvieno svarbesnio 
pasimatymo keisdavosi meilės laiškais, kurių subtilus turinys taip 
žavi Murasaki Shikibu „Genji apysakoje“. Kaligrafijos išskirtinu- 
mas tokioje svarbioje moters gyvenimo srityje skatino plisti taurų, 
elegantišką hiragana kaligrafijos stilių. 

Vienas pirmųjų didžiųjų Heiano epochos japonų kaligrafijos 
meistrų buvo universalusis Kūkai, kurio paminkluose, akmeninė- 
se stelose, širmose ir šilko ritinėliuose išlikę kaligrafiniai tekstai bei 
jų fragmentai parašyti tuo metu populiariausiais kaisho, gydsho, sd- 
sho, zattaisho ir kitais stiliais. Kūkai buvo puikus daugybės kinų ka- 
ligrafijos stilių žinovas. 

816 m. Kūkai imperatoriaus užsakymu rūmų širma dekoruota 
zattaisho kaligrafijos stiliumi, tačiau jame matyti įvairių stilių ele- 
mentų. Jo užrašai puikiai perteikia pagrindines širmos dekoro te- 
mas - valdovo ir pavaldinių, vyro ir žmonos, tėvo ir sūnaus santy- 
kių dvasią. Šios tendencijos dar ryškiau atsiskleidžia 825 m. 
sukurtame šilko ritinėlyje, skirtame dievams pagarbinti: jame gre- 
ta vieno vyraujančio, pavyzdžiui, sdsho stiliaus, įpinti daugybės ki- 
tų stilių, vadinamų „debesies raštu“, „varvančiu lašu“, „gyvatės 
judesiu“, „drakono nagais“ ir pan., elementai. Šių ir daugybės kitų 
išraiškingų kaligrafijos stilių sudedamosios dalys padeda jam su- 
kurti džiaugsmingą ir iškilmingą dievų sveikinimo šventę. Būdamas 
didis kaligrafijos meistras (kaligrafijos mokė imperatorių rūmuose 
bei įvairiuose vienuolynuose), Kūkai labai sustiprino kaligrafijos 
meno reikšmę. 


Imperatorius Daigo. Kaligrafija. X a. 


Savitą tiesiogiai susijusią su garsiąja kinų fengliu (vėtros ir srau- 
to) estetika ir kinų kaligrafijos genijaus Wangxizi kūriniais bei kito 
skandalingai pagarsėjusio kinų Tangų epochos kaligrafo Chang Hsu 
kūrybą grindusio sdsho stiliaus tradiciją plėtojo kitas žymus Heia- 


no kaligrafijos meistras imperatorius Daigo (897-930). 


m 
A 


mae A Oe À 


co ZO > — 


> À — namum 


v» Zmz 


Fengliu estetikos šalininkai ir Chang Hsu savo kūryba siekė ab- 
soliutaus jos spontaniškumo ir laisvės. Todėl neretai savo kūrybi- 
nes galias išlaisvindavo vynu. Legendos pasakoja esą Chang Hsu, 
apsvaigęs nuo vyno, garsiai šaukdamas, į kaligrafijos kūrimo pro- 
cesą puldavo tarsi į mūšį. Jis, „apsiginklavęs“ teptuku, tėkšdavo 
dažus ir žaibiškai piešdavo didžiulius kaligrafinius ženklus ant vis- 
ko, kas tik papuldavo jam po ranka - namų rakandų, puodų, dra- 
bužių. Pasakojama, kad, pagautas įkvėpimo, jis kartais į dažus 
įmerkdavo plaukus ir piešdavo ženklus jais. 

Kitas čan vienuolis - Huai Su - irgi plačiai naudojosi analogiš- 
ku spontanišku sūsho kaligrafijos stiliumi, kuris įgavo „laukinės 
žolės“ pavadinimą. Šiuo stiliumi eiles rašė didieji Tangų poetai - 
neodaoizmo išpažinėjai, kadangi jis idealiai atitiko maištingą gai- 
vališką jų dvasią. 

Imperatorius Daigo, dievinęs didžiuosius kinų Tangų epochos 
poetus ir žavėjęsis spontaniškais Wangxizi, Chang Hsu bei Huai 
Su darbais, nupiešė puikius visiškai laisvo sdsho stiliaus (tarsi me- 
nininkas būtų apsvaigęs nuo alkoholio) kūrinius, kur vienas kali- 
grafinės struktūros elementas lyg natūraliai čiurlenanti vandens sro- 
vė atsiranda iš kito. 

Apie kaligrafijos svarbą Heiano epochos intelektualų gyveni- 
mui vaizdžiai pasakoja Murasaki Shikibu „Genji apysakoje“: „Am- 
žius linksta į pabaigą ir viskas menkėja [...], - sako rašytoja hero- 
jaus Genji lūpomis. - Rasi, tik kaligrafinis kana stilius pasiekia 
įstabaus tobulumo būtent šiuo metu. Senieji stiliai buvo gan mono- 
toniški, kadangi reikalavo griežtai laikytis taisyklių ir kartu ribojo 
saviraiškos laisvę. Mūsų laikais daugelis išsiskiria išskirtiniu sti- 
liaus grakštumu“ (Shikibu, 1993, t. 2, p. 234). 

Šiame kūrinyje yra labai būdingas Heiano epochai ir apskritai 
japonų estetinei sąmonei epizodas, kai Genji svajoja apie dar nere- 
gėtą savo slapčiausių lūkesčių moterį, žavėdamasis jos puikaus ka- 
ligrafinio stiliaus meistriškumu. Jo širdis suvirpa tik pagalvojus, 
kad šios paslaptingos moters grožis turi pralenkti nepakartojamą 


kaligrafinio rašto žavesį. Kitas Heiano literatūros meistras - Yoshi- 
da Kenko - teigia, jog žmogui, norinčiam suvokti išminčių moky- 
mus, pirmiausia reikia išmanyti kaligrafijos subtilybes. „Kaligra- 
fija, — rašo jis, - net jai neatsiduodant visiškai, turi tapti mokslų 
ramsčiu“ (Yoshida, 1988, p. 369). 

Heiano epochoje vertinamas ne tik kaligrafijos sugebėjimas at- 
skleisti dvasinį rašančiojo pasaulį, tačiau ir sintetinė šio meno pri- 
gimtis, apimanti poezijos, tapybos, muzikinės ritmikos elementus. 
Visi šie menai remiasi ta pačia medžiaga, idėjomis, jausmais ir nuo- 
latos papildo vienas kitą. Svarbiausia ne išorinė forma, o vidinė 
hieroglifų sandaros sąveika, jautrūs perėjimai nuo vos pastebimų 
štrichų prie energingų plačių linijų, netikėti posūkiai, kontrastingų 
darinių žaismas, reikalaujantis savaiminės erdvinių ir grafinių 
struktūrų pusiausvyros. 

Atsiradus teorinių kaligrafijos principų poreikiui, šioje epochoje 
pasirodo ir pirmieji estetiniai traktatai, kuriems būdinga didelė ki- 
nų kaligrafinės estetikos įtaka. Žymiausi šio pirmojo kaligrafijos 
meno pakilimo laikotarpio teoretikai Fujiwara Norinaga, ministras 
Toba, princas Kaneaki savo veikaluose daugiausia dėmesio kreipia 
į „dieviškąją“ kaligrafijos prigimtį ir meninės technikos subtilybes. 

Heiano epochos kaligrafija, kaip ir kitos meno rūšys, ypač hira- 
gana, kuri pastebimai skiriasi nuo giminiškų kinų rašmenų stilių, 
išryškina savitus tautinius bruožus. Japonų kaligrafijai būdingos 
švelnesnės ir aptakesnės gracingos ritmiškos linijos, artimas ryšys 
su poetiniu pasaulio suvokimu. Šio laikotarpio kaligrafija dar labai 
glaudžiai susijusi su hieroglifinio rašto poreikiais ir išlieka tarp jo 
nubrėžtos estetikos ribų. Spartus kaligrafijos emancipavimasis ir 
ženklinės funkcijos bei ekspresyvumo stiprėjimas, siekimas perim- 
ti tapybos funkcijas išryškėja kitame kaligrafijos raidos etape vidu- 
ramžiais, kuomet išauga dzen estetikos įtaka. 
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ESTETINIAI YAMATO-E TAPYBOS PRINCIPAI 


Posūkį į tautinius idealus rodo IX a. susiformavusi pasaulietinė po- 
lichrominė yamato-e (japonų tapyba) tradicijos makimono, t. y. hori- 
zontalių ritinėlių, tapyba. Paveikslus dailininkai tapė įvairių spal- 
vy tušu ant specialaus storo popieriaus, kuris naudojamas byobu 
(širmoms) ir fusuma (pertvaroms), skaidančioms interjerų erdves, 
arba ant ilgų popieriaus ar šilko juostų, kurias klijavo vieną prie 
kitos. Pats tapybos pavadinimas liudija tautinio identiteto suvoki- 
mą ir sąmoningą priešpriešą anksčiau vyravusiai kara-e (kinų tapy- 
ba) tradicijai. Estetinius yamato-e tradicijos principus formuoja Ko- 
se, Takumo ir Kasugos mokyklos. Yamato-e pavadinimas pirmą kartą 
aptiktas 999 m. datuotame literatūros tekste. Tai - viena ryškiausių 
japonų tapybos tradicijų, būdingų daugeliui nuo X iki XIV a. vyra- 
vusių pasaulietinės tapybos mokyklų. 

Ši tapybos tradicija perėjo kelis esmiškai skirtingus raidos 
tarpsnius. Ankstyvajame vyrauja emocionali spalva ir švelnus liniji- 
nis piešinys, cikliniai paveikslai vaizduoja nuosekliai vienas kitą kei- 
čiančius literatūrinius siužetus. Kiekvieną paveikslą papildo tekstas. 
Vėlesniame laikotarpyje - maždaug nuo ketvirtojo XII a. dešimtmečio 
iki XIII a. pradžios - pastebimai sustiprėjo grafiško motyvo interpre- 
tacija. Vėliau tolydžio plito peizažas ir batalinės scenos. 

Skirtingai nei pirmosios XII a. pusės ritinėliuose, kurių kiekvienas 
ciklo paveikslas tarsi savarankiškas ir išbaigto siužeto, vėliau regimas 
vis ryškesnis atskiro vaizdinio fragmentiškumas vientisoje literatūri- 
nio pasakojimo sistemoje. Svarbiu tampa tik visas pasakojimas jį su- 
darančių dalių visumoje. Šio pasakojimo tęstinumui perteikti buvo 
daug patogesnė grafiškesnė vaizdinių traktavimo forma. 


Tapybos ritinėlio fragmentas. XII a. 


Vienas svarbiausių yamato-e mokyklos tapybinės estetikos ypa- 
tumų buvo tas, kad ji - „dvigubo estetizavimo“ padarinys, nes siu- 
žetai dažniausiai perimti ne iš realaus gyvenimo, ojau iš per meni- 
nę sąmonę perėjusios Heiano literatūros, turėjusios savitą meninių 
simbolių ir siužetų traktavimo tradiciją. Suprantama, yamato-e ta- 
pyba neatsiejama nuo Heiano epochos aristokratų gyvenimo 
stiliaus, viešpatavusių estetinių skonių, poezijos, bendravimo bū- 
do. Tapyba tuomet buvo pirmiausia malonus aristokratų laiko lei- 
dimas. Joje vyravo Miyako aukštuomenės kasdienio gyvenimo, rū- 
mų švenčių, įvairūs įsimintini įvykiai iš istorijos, mitologiniai 
siužetai ar romantinės kupinos sentimentalumo ir meilės scenos, 
pažįstamos iš garsiųjų Heiano romanų. Ne taip mėgti paukščių ir 
gyvūnų žanro bei peizažinės tapybos siužetai. Tapyba buvo tarsi 
vizualinis madingiausių literatūros siužetų pakaitas. 

Tačiau šis yamato-e tapybos ypatumas visiškai nepaneigė jos 
aukštos estetinės vertės; jos galia ir žavesys pirmiausia skleidėsi ne 


literatūroje, o grynai tapybos plastikoje. Japonų kultūros žinovas 
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N. Konradas taikliai pastebėjo, kad visiškai konkrečios, pasižymin- 
čios ryškia estetine pakraipa Heiano kultūros dailininkas akylai 
žvelgė į savo kūrinio grožį, grynai estetinę paveikslo paviršiaus 
organizaciją. Grožio kultas, siekimas visomis materialaus ir dvasinio 
paveikslo apraiškomis išryškinti joms būdingą žavesį (aware) buvo 
svarbesnis Heiano pasaulėjautos elementas (Koupag, 1973, c. 85). 

Iš tiesų, nepriklausomai nuo vaizduojamo turinio, paveikslas pir- 
miausia turėjo teikti suvokėjui estetinį pasitenkinimą. Tokia buvo 
pamatinė estetinė yamato-e tapybos tradicijos nuostata. Ji lėmė išskir- 
tinį dėmesį paveikslo emocinio poveikio galiai, kuri išgaunama įvai- 
riomis meninės išraiškos priemonėmis, tačiau įspūdingiausiai - emo- 
cionalia spalva ir forma. Dėl to atsirado yamato-e tapybai būdingas 
emocionalus koloritas, spalvos simbolika, sentimentalus jausmingu- 
mas, prislopintas dekoratyvumas, spalvų ir linijų švelnumas. „Dai- 
lininkas stengėsi ne tik pavaizduoti pasirinktą epizodą, bet ir kiek 
įmanoma perteikti jo emocinį turinį. Jei pasitelksime literatūrinius 
terminus šiems kūriniams apibūdinti, pamatysime, kad epiniai ir ly- 
riniai motyvai šiuose paveiksluose labai glaudžiai siejasi“ (Anesaki, 
1973, p. 67-68). 

Dailininkai tapė aukštuomenės gyvenimo scenas tiek interje- 
ruose, kuriuose vyravo sodrios, prislopintos spalvos, tiek išorėje — 
soduose, laukų, kalnų fonuose, kur viešpatavo skaidrių harmoningų 
spalvų pasaulis. Gamtos elementų skverbimasis į Miyako tapybos 
pasaulį buvo visiškai natūralus, kadangi aristokratai daug laiko 
praleisdavo iškylaudami gamtoje, užmiesčio vilose, kontempliuo- 
dami gamtos grožį. Peizažas Heiano aristokratijai buvo tinkamas 
jausmingų meilės epizodų vaizdavimo fonas. Gamta - galingas dva- 
sinio ir meninio įkvėpimo šaltinis. Jos dievinimo pėdsakus aiškiai 
regime to meto poezijoje ir literatūroje. Todėl ir tapyba negalėjo 
apeiti gamtos poetizavimo, skatinusio peizažinės tapybos sklaidą. 
Neatsitiktinai būtent įvairias gamtoje vykstančias gyvenimo sce- 
nas vaizduojančiuose paveiksluose pamažu radosi peizažinės ta- 
pybos užuomazgų. 


Fujiwara Takayoshi. „Genji apysakos“ ritinėlio fragmentas. XII a. 


Svajinguose ir sentimentaliuose to meto paveikslų ritinėliuose dai- 
lininkams buvo svarbu ne tik žmonių figūros, jų ištaigingų drabužių 
klostės, bet ir įvairios peizažo detalės. Rūpestingai išpiešdavo zmo- 
nes supantį dažniausiai kalnuotą, vagojamą upių, vandens platybių 
gamtovaizdį, medžius, uolas, rūkuose paskendusias kalnų viršūnes. 
Paveikslai išsiskyrė raiškiu linijiniu piešiniu, skaidriomis harmonin- 
gomis spalvomis. Dažnai remiamasi žvilgsniu iš paukščio skrydžio 
taško, horizonto linija driekėsi palyginti aukštai. Kadangi vis didesnę 
svarbą paveiksluose įgaudavo panoraminė erdvė, tapybai darėsi 
reikšmingesnis peizažas. 

Paveikslų siužetai atspindi nuoseklią metų laikų kaitą. Čia griež- 
ti kanonai reikalauja stabilios su konkrečiu sezonu susijusių meni- 
nių simbolių visumos. Įvairūs Mėnulio kalendoriaus metų mėne- 
siai paveikslų cikluose perteikiami pasitelkiant konkrečiam metų 
tarpsniui būdingiausius motyvus. Žydinti vyšnia primena pavasa- 
rio gaivumą, paukščiai ir vešli augalija - vasaros šilumą, mėnulio 


Fujiwara Takayoshi. „Genji apysaka“. Takekawos ritinėlis. XII a. 


pilnatis - elegiškas rudens nuotaikas, sniegas simbolizuoja žiemą. 
Mėnulio judėjimas, jo fazė paveiksle tiesiogiai siejasi su konkrečiu 
metų laiku. Yamato-e tapyba, gyvai atspindinti stiprėjančią šintois- 
tinės ir daoistinės estetikos įtaką, nuosekliai įtvirtina tautines tra- 
dicijas. Įspūdingo suklestėjimo laikotarpį yamato-e išgyvena Heiano 
epochos saulėlydyje XII a., kai kūrė didieji šios mokyklos meistrai 
Takayoshi, Takanobu, Mitsunaga. 

Klasikiniu pagal Heiano literatūros siužetus sukurtos tapybos 
pavyzdžiu galime laikyti Fujiwaros Takayoshi paveikslus, jautrio- 
mis spalvomis nutapytus Murasaki Shikibu „Genji apysakos“ te- 
momis. Įvairius romano epizodus iliustruojantys paveikslai, nuta- 


pyti tarsi iš paukščio skrydžio, išsiskiria nepaprastu stiliaus, 


meninių formų ir kompozicijos brandumu. Pagrindinė šios tapy- 
bos mokyklos meninės išraiškos priemonė - blankios švelnios spal- 
Vos; vyrauja rusvi, rausvi, melsvi ir sidabro tonai. Tapymo techni- 
kai būdingas ypatingas potėpio lengvumas, jautrių spalvinių tonų 
ir pustonių emocionalumas, subtilus lenktų linijų žaismas. 

Veikiama yamato-e estetikos, formuojasi ir kita svarbi Heiano 
epochos pasaulietinės tapybos pakraipa, susijusi su šmaikštaus gro- 
teskinio stiliaus pradininko Tobos Sojo (Kakuyū, 1053-1140) kūry- 
ba. Horizontaliosios, besiremiančios literatūros siužetais, tapybos 
šalininkai, skirdami nepaprastai daug dėmesio piešinio ir kompo- 
zicijos kultūrai, nesąmoningai linko į akademiškumą, o Toba SOjo, 
tapybą suartindamas su kaligrafijos išraiškos priemonėmis, tapy- 
boje iškėlė spontaniškąjį pradą. Jo apibendrinta, itin glaustas me- 
ninės išraiškos priemones naudojanti kūryba stipriai paveikė hai- 
ga, zenga, bunjinga (nanga) ir kitų aukštinančių spontaniškumą bei 
glaustą stilių mokyklų raidą. Heiano epochos tapyba ne tik pasie- 
kia aukštą meninį lygį, bet ir labai vertinama išsilavinusių žmonių. 
Shikibu teigimu, „paveikslų kolekcionavimas buvo mėgstamiausias 
užsiėmimas pasaulyje“ (Shikibu, 1993, t. 2, p. 14). 

Vadinasi, tautinis japonų pasaulietinės tapybos savitumas iš- 
ryškėjo horizontaliojoje daugiaspalvėje yamato-e tradicijos ritinėlių 
tapyboje. Ji formavosi kaip tapybinė garsių Heiano epochos apysa- 
kų iliustracija. Darbams būdingi pasakojamieji siužetai ir ciklinis 
temų plėtojimas, atkuriantis svarbiausius garsiųjų literatūros kūri- 
nių herojų gyvenimo epizodus. Vienas motyvas nuosekliai kilo iš 
kito, ir panoraminėje erdvėje besiskleidžiančios ritinėlio scenos iš- 
sirutuliodavo į to meto romanams būdingas istorijas. Tapybos vaiz- 
dus neretai lydėdavo jautriai įkomponuotas kaligrafiškas įrašas, 
glaustais tekstais aiškinantis ir papildantis atskiras vaizduojamų 
siužetų dalis. Yamato-e tapybos iškilimas liudijo aukšto meninio 


lygio japonų tapybinės tradicijos atsiradimą. Jai buvo reikšmin- 
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giausia spalvos emocionalumas, švelnus dekoratyvus piešinys ir 
arabeskinės formos. Šios savybės vėliau visa jėga išsiskleidė gar- 
siose Tosa, Kano mokyklose ir turėjo didžiulę įtaką daugelio vėles- 


nių tautinius idealus aukštinančių mokyklų raidai. 


KI NO TSURAYUKI ESTETIKA IR TAUTINĖS 
POETINĖS SAVIMONĖS TAPSMAS 


Skirtingai nei kaligrafijoje ir tapyboje, kur tautinės tendencijos ne- 
buvo užgožtos, poezijoje bei literatūroje kinų tradicijų poveikis daug 
stipresnis, švietimo ir auklėjimo sistemose išskirtinai vyravo klasi- 
kinė kinų literatūra, kinų literatūrą ir poeziją buvo itin pamėgę iš- 
silavinę žmonės. Heiano laikotarpio literatūra — „tai pirmiausia aris- 
tokratijos literatūra. Tuo metu, dar neturint savarankiškos rašto 
sistemos, buvo naudojamas savitai pritaikytas kinų hieroglifinis raš- 
tas. Visiškai suprantama, kodėl literatūra tapo išsilavinusio aris- 
tokratijos luomo veiklos sritimi. Vėliau susiformavus japoniško skie- 
meninio rašto sistemai, literatūros pobūdis pasikeitė — iš vyrų ji 
perėjo į moterų rankas, o kinų hieroglifais parašyta poezija ir pro- 
za užleido savo vietą japonų poezijai, dramai bei dienoraščiams“ 
(Hisamatsu, 1963, p. 3). 

Heiano epochoje didieji kinų Tangų epochos poetai Wang Wei, 
Tu Fu, Li Po, Bai Juyi nepaprastai išpopuliarino tanka poeziją. Iš 
visų kitų estetinio pasaulio apmąstymo formų tanka žanras išsiski- 
ria lakoniškumu, vaizdingumu, užuominų ir asociacijų gausa. Tai 
itin imlus, kupinas filosofinės potekstės poetinio pasaulio suvoki- 
mo modelis, labai veikęs Heiano epochos kilmingosios aristokrati- 
jos ir intelektualių vienuolių pasaulėjautą. 

Tanka poezijos kultą išpažįsta ir daugelis imperatorių bei jų šei- 
mų narių. Jos eilės įauga į daugelio meno rūšių audinius, gaivina 
apysakas, romanus, kelionių aprašymus, intymius eilėraščius, es- 
tetinius traktatus, puošia kaligrafijos, tapybos, taikomosios dailės 
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kūrinius. Jų poetinė dvasia glūdi ne tik mene, bet ir kasdieniame 
gyvenime, rūmų ir vienuolynų kultūroje, meilės etikete, intymia- 
me žmonių bendravime. 

Pagrindinės tanka poezijos temos — draugystė, meilė, ilgesys, 
jautriausių išgyvenimų pasaulis, pilnas gamtos įvaizdžių. Čia, kaip 
ir kitose Tolimuosiuose Rytuose vyravusiose poezijos formose, pa- 
grindinis dėmesys teikiamas asociatyvių meninių vaizdinių siste- 
mai, ypač vadinamiesiems sezoniniams įvaizdžiams (vystančios 
gėlės, klykiančios gervės, balti debesys ir t.t.), kurie suvokėjo są- 
monėje sukelia asociacijų grandines, tiesiogiai siejasi su besikeičian- 
čiais metų laikais ir konkrečiomis žmogaus dvasios būsenomis. Kon- 
krečių daiktų įvaizdžiai čia, taikliu A. Bergue pastebėjimu, tampa 
visiškai aiškių dvasinių išgyvenimų simboliais. Suvokiant gamtą 
objektyvus pradas nuo subjektyvaus neatsiejamas. Kaip tiesa nuo 
grožio. Dėl to tarp žmogaus ir gamtos pasaulių atsiranda „tarpusa- 
vio projekcijos“ arba „projekcijos projekcijos“ santykiai (Bergue, 
1986, p. 52). 

Kinų poetinės tradicijos įsigalėjimui Heiano epochoje ima prie- 
šintis intelektualai, ypač garsus X a. poetas ir estetikas Ki no Tsu- 
rayuki (872-945), kuris iki šiol laikomas vienu didžiųjų japonų po- 
ezijos kūrėjų, geriausiu kinų klasikinės literatūros ir estetinės 
teorijos specialistu. Jau ankstyvoje jaunystėje atsiskleidžia jo poeti- 
nis talentas, o 20 metų amžiausjis laimi poezijos konkursą ir išgar- 
sėja. Nuo šiol, be poezijos, jis aktyviai darbuojasi estetikos ir meno 
kritikos srityse. Vėliau paskiriamas imperatorių bibliotekos kura- 
toriumi, o 905 m. imperatoriaus įsakymu pradeda rengti naują ja- 
ponų poezijos antologiją „Senovės ir naujos Yamato dainos“, kurią 
paskelbia 922 m. 

Savo garsiame įvade į šią antologiją Ki no Tsurayuki audringai 
pasisako prieš kinų estetinių principų įsigalėjimą ir, nukreipęs 
žvilgsnį į Naros epochos poeziją, aukština tautines poetines tradi- 
cijas. „Yamato dainos! Jūs išaugate iš vienos sėklos - širdies ir išsi- 
skleidžiate į miriadus kalbos žiedų, miriadus žodžių. Žmonės šiame 


pasaulyje yra supančioti daugybės pasaulietinių rūpesčių; ir visa, 
kas slypi jų širdyse - visa, ką jie girdi ir regi — išsako. Ir štai, kuo- 
met pasigirsta tarp žiedų lakštingalos čiulbėjimas, vandenyje gy- 
venančios varlės balsas, norisi paklausti, kas gi iš gyvų žemės pa- 
dary nedainuoja savo dainų? [...] Taip sukurti žodžiai apie meilę 
gėlėms, pavydą paukščiams, pagarbą išvydus rūką; užplūdo liū- 
desys žvelgiant į rasą, atsirado daug įvairių žodžių“ (Ki no Tsura- 
yuki, 1927, p. 93). 

Taigi Ki no Tsurayuki nurodo japonų tautinės savimonės stip- 
rėjimo tendencijas, iškelia naujus idealus ir numato estetinės min- 
ties bei meno plėtojimosi kryptis. Geriausi autentiškos kūrybos pa- 
vyzdžiai, jo nuomone, iš japonų poezijos. Juk tobuliausi darbai buvo 
sukurti Naros epochoje, vadinasi, menas, kuris remiasi autenti$ku- 
mu ir aukštais kriterijais, turi lygiuotis į praeities kūrybą. 

Be tautinių estetinių ir meninių tradicijų pagrindimo, Ki no Tsu- 
rayuki taip pat plačiai gvildena pamatines meno filosofijos proble- 
mas. Kalbėdamas apie meno kilmę, jis pabrėžia jo ekspresyvumą ir 
tai vertina kaip natūralią jausmų išraišką. Emocijas, išreiškiamas 
meno kūriniais, sukelia įspūdžiai iš gyvenimo. Meno kūrinys api- 
bendrina, „ką žmogus mąsto ir jaučia, ką jis regi ir girdi“. 

Ki no Tsurayuki yra intuityviosios, aukštinančios emocijų reikš- 
mę, meninės kūrybos koncepcijos šalininkas. Jo nuomone, meni- 
ninkas atspindi ne tikrovės reiškinį ar objektą, o emocijas, kilusias 
apmąstant tikrovę. „O regėdami, kaip krinta žiedai pavasario rytą, 
girdėdami rudens tamsoje krintančius lapus, liūdėdami kasmet 
veidrodyje išvydę ir „baltą sniegą“ ir „bangas“, regėdami putas ly- 
gaus vandens paviršiuje ir rasos lašus ant augalų, - jie [poetai. - 
A. A.] pajusdavo širdies virpesį, susimąstydavo apie savosios bū- 
ties efemeriškumą“ (Ki no Tsurayuki, 1927, p. 95). Vadinasi, menas 
atsiranda iš menininko dvasios polėkių, apmąstymų, siekimo išlie- 
ti tai, kas susikaupia jo širdies gelmėse. 

Ki no Tsurayuki koncepcijai svarbus makoto principas. Grožis 
jam neatsiejamas nuo gyvenimiškos tiesos. O tiesa yra vientisa, ji ta 
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pati tikrovėje ir menininko sieloje. Tikro meno požymiu teoretikui 
tampa menininko sugebėjimas meistriškai išreikšti grožio idealą, 
t. y. kūriniu perteikti harmoniją. Būtent harmonija yra paslaptinga 
meno galia. „Meninė forma išraiškinga, - aiškina Ki no Tsurayu- 
ki, - kai vyrauja pusiausvyra tarp žodžių ir emocijų, technikos ir 
turinio, aiškumo ir užuominos, jėgos ir silpnybės, kai ji įdomi for- 
ma ir gracinga“ (cit. pagal: Ueda, 1967, p. 14). Jis pabrėžia meni- 
ninko sugebėjimą stebėti pasaulį ir meistriško meninės išraiškos 
priemonių valdymo reikšmę. 

Savo meno filosofijoje Ki no Tsurayuki teigia, kad menas atlie- 
ka socialinę pertvarkomąją ir auklėjamąją funkcijas, jis aktyviai vei- 
kia žmonių pasaulėžiūrą, mąstyseną, gyvenimo ir elgesio nuosta- 
tas. Menas jam „ne tik pavasario ūkų, puikių gėlių ir paukščių 
čiulbėjimo grožis“, tačiau ir galinga sąmonės poveikio priemonė. 
Jis be jokių ypatingų pastangų natūraliai „veikia dangų ir žemę, 
užburia mūsų akimis neregimus dievus ir demonus; daro subtiles- 
nę vyrų ir moterų sąjungą, suminkština rūsčių karių širdis...“ (Ki 
no Tsurayuki, 1972, p. 93). 

Ki no Tsurayuki yra pirmojo japonų kalba parašyto dienoraš- 
čio „Kelionės iš Tosos“ autorius, nors tuomet vyrai dienoraščius 
rašydavo kinų kalba. Dienoraščio pradžioje jis užsimena, kad šio 
japonišku kana raštu parašyto veikalo autorius yra moteris. „Sako, 
kad vyrai taip pat rašo „dienoraščius“, ar kaip juos dar ten vadina? 
Ką gi, laikykime tai plunksnos išbandymu, juk moteris ėmėsi šio 
uždavinio“ (Ki no Tsurayuki, 1935, p. 88). Tarsi maskuodamas au- 
torystę pasakotojas sako, kad nesupranta kinų kalba parašytų eilių. 

Tarp autoriaus ir pasakotojo dienoraštyje neretai išryškėja pro- 
peršos. Pasakojimas pateikiamas ne tik moters iš Tosos provinci- 
jos, valdytojo aplinkos žmonių vardu, bet ir daugybės kitų perso- 
nažų, kelionės dalyvių akimis, nuolatos perkeliant dėmesį nuo vieno 
dalyvio prie kito. Taip dienoraštinio pasakojimo autorystės iliuzija 
išsisklaido ir autorius tampa daugybės savo balsais kalbančių per- 
sonažų išraiška, sąlygine figūra. 


Ši išmoninga medžiagos pateikimo intriga kelia daug kontro- 
versiškų minčių ir spėlionių. Galima manyti, kad Ki no Tsurayuki 
siekė paversti savo kūrinį įdomesniu įvairaus amžiaus skaitytojams, 
o gal jis pasirinko tokią medžiagos pateikimo formą norėdamas 
vaizdingiau perteikti savo estetines idėjas. Negalima taip pat ne- 
pastebėti, kad tai buvo spontaniškas anoniminis šešiasdešimtme- 
čio poeto noras išsilieti po skausmingai išgyventos dukters mirties. 

Menamas pasakojimo autorius aprašinėja, kokius įspūdžius pa- 
tyrė, žiūrėdamas į upės krante ar laive esančius žmones, pakrantė- 
se augančius pušynus, sutemose skendinčius kalnus ir jūros platy- 
bes bei vertindamas daugybę kitų dalykų ilgos bei pavojingos 
kelionės į sostinę metu. „Užgulė naktis, apylinkės tarpsta tamsoje, 
tačiau džiaugiamės pagaliau įžengdami į sostinę. Čia mėnulio švie- 
soje regime viską aplinkui. Ką išvydome? Sugriauta ir nuniokota 
namuose buvo daug daugiau, tiesiog neįmanoma aprašyti... Čia 
(sode) išliko kažkas panašaus į tvenkinį - tiesiog dauba, užlieta van- 
deniu. Pakrantėje augo pušis. Per kokius penkerius šešerius me- 
tus - tarsi praslinko ištisas tūkstantmetis — ji vienoje pusėje neteko 
šakų. Stiebiasi ir ką tik pasirodę ūgliai. Beveik viskas buvo apleis- 
ta...” (Ten pat, p. 107). 

Tačiau „Kelionėje iš Tosos“ svarbiausia ne kelionės įspūdžių, 
peizažų, įvykių aprašinėjimas, o poezijos subtilybių aptarimas. Jis 
pasižymi gerai apmąstyta vientisa kompozicine sandara; čia išmo- 
ningai sumaišytos įvairios pasakojimo formos nuo intymiausios iki 
triukšmingų apgirtusių žmonių sapaliojimų. 

Talentingas poetas Ki no Tsurayuki jautriai gvildena reikšmin- 
giausią japonų estetikai menininko ir jį supančios gamtos santykį. 
Gamtos pasaulis bei įdėmi jo kontempliacija čia įvardijama kaip 
pagrindinis kūrybinio įkvėpimo šaltinis, iš kurio jis semiasi įspū- 
džių ir išgyvenimų. Poetas nuolatos pabrėžia menininko sugebėji- 
mo stebėti gamtos pasaulį, jautriausius jo pokyčius svarbą, dėl to 
jo estetikai tokia reikšminga mono no aware (daiktų žavesys) sąvo- 
ka. Japonų estetikoje ir mene Ki no Tsurayuki įtvirtina pagarbą ja- 
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ponų tautinėms šintoistinėms tradicijoms, ekstazišką Zavejimasi 
nuolatos besikeičiančiu gamtos grožiu ir apibrėžia tą poetinių sim- 
bolių bei metaforų pasaulį, kuris šios iškilios asmenybės autoriteto 
dėka daugeliui amžių įsigalės japonų kultūroje ir stiprins tautinę 


savimonę. 


SE] SHONAGON IR MURASAKI SHIKIBU 
LITERATŪRINĖ ESTETIKA 


Estetines Ki no Tsurayuki idėjas plėtojo Sei Shonagon (9662-1025) 
ir Murasaki Shikibu (978-1014?). Pirmosios „Priegalvio užrašai“, 
966, ir antrosios „Genji apysaka“, 1001, - tai du japonų literatūros 
šedevrai, parašyti japonų kalba ir suformavę „moteriškąjį“ savo 
epochos literatūros stilių. Jų autorės, imperatorių rūmų freilinos, 
ne tik pateikia plačią Heiano dvasinės kultūros, aristokratijos gy- 
venimo panoramą, bet ir subtiliai išreiškia estetinius savo epochos 
požiūrius, idealus. 

Nekreipdamos daug dėmesio į siužeto reikšmę, rašytojos savo 
kūrinius sudaro iš sąlygiškai savarankiškų dalių, kurių kompozi- 
cinė sandara, apimtis (neretai miniatiūrinė) priklauso nuo konkre- 
taus fragmento nuotaikos, emocinio krūvio. Neretai jų nesieja siu- 
žetinių linijų ir veiksmo intriga, o tarpusavio ryšį lemia daugiau 
nuotaikos. „Kuomet rašytojas vaizdavo kieno nors gyvenimą, — ra- 
šo M. Ueda, -jis rėmėsi panoraminės ritinėlių tapybos metodu - ne 
tik todėl, kad paveikslai, iliustruojantys apysakas, tuomet buvo la- 
bai populiarūs; toks buvo mąstymo būdas. Šiuo atžvilgiu „Genji 
apysaka“ nėra išimtis. Kūrinys susideda iš daugybės spalvingų ap- 
rašymų, raiškių vaizdinių, greitų natūros škicų. Čia nėra siužeto 
šiuolaikine šio žodžio prasme“ (Ueda, 1967, p. 29). 

Sei Shonagon ir Murasaki Shikibu pasaulėjautai būdingas rafi- 
nuotas estetizmas, subtilus poetiškumo jausmas, asmeninio santy- 
kio su jas supančiais daiktais, žmonėmis, gamtos reiškiniais, meno 
kūrinių pasauliu ieškojimas. Jautrių išgyvenimų, gamtos, meno 
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pasauliai yra ta stichija, kurioje gyvena imperatoriaus rūmų da- 
mos. Čia itin vertinamas vidinis asmenybės aristokratizmas, subti- 
lus skonis, sugebėjimas greit ir savita poetine forma aprašyti este- 
tiškus reiškinius. 

Skirtingai nei makoto, kuri buvo Naros epochos estetinio pasau- 
lio suvokimo išeities taškas, Heiano epochos estetiniu idealu ir net- 
gi savotiška dominante tampa aware ir mono no aware. Tarp šių są- 
vokų nėra esminio skirtumo. Jos neatsiejamos nuo sugebėjimo 
išvysti ir išryškinti nepakartojamą vidinį kiekvieno būties reiški- 
nio ar daikto žavesį, sutapatinti save su kontempliuojamu objektu, 
įsijausti į jo paslaptingąjį grožį. Aware sąvokoje vyrauja jausminis 
pradas, kuris siejasi su emocijos grožio išraiška ir estetinėmis sa- 
vybėmis - harmonija, patosu, elegancija. „Heiano periode harmo- 
nija buvo vienas iš aware požymių, atspindinčių harmoniją tarp jaus- 
mo ir žodžio bei formos ir turinio. Tai būdingi šio periodo literatūros 
bruožai. Taigi, apie aware kalbėdami kaip apie terminą, kontroliuo- 
jantį jausmus, žinome, kad buvo pasiekta harmonija ir pusiausvy- 
ra tarp priežasties ir emocijos. Galima taip pat teigti, kad aware bu- 
vo tarsi emocinis kreipinys, siekiantis išsaugoti pusiausvyrą tarp 
klasikos ir romantikos“ (Hisamatsu, 1963, p. 16). 

Klasikinė literatūrinė Heiano estetika (Ki no Tsurayuki, Sei 
Shonagon, Murasaki Shikibu) mono no aware aiškina kaip tokį jaus- 
mų ir proto harmonijos subrandintą žavesį, kuriame susilieja emoci- 
nė subjekto nuostata (aware) su apmąstomu objektu (mono). Japonų 
kalboje sąvoka mono reiškia daiktas, dalykas, aware - emocionaliai 
suvokiamą žavesį, 0 no yra šias sąvokas jungianti dalelytė. Vadinasi, 
frazė mono no aware reiškia emocionalų susižavėjimą tam tikrais daik- 
tais arba daiktų žavesį. 

Mono no aware apima tris skirtingus komponentus: 1) ypatingą 
psichologinę emocinę būseną (susižavėjimą, nuostabą); 2) jausmin- 
gumą apskritai ir 3) estetinį grožio suvokimą. Šių komponentų sam- 
plaikoje vyrauja iš šintoizmo atėjęs ekstaziškas žavėjimasis grožiu, 
kurio dar nepakeitė asketiškos dzen estetikos įtaka. „Apskritai, - 


apibendrina S. Hisamatsu, - aware išreiškia ir stiprų gilų jausmą, ir 
prislopintas, santūrias emocijas, tačiau brandžioje klasikoje ši są- 
voka dažniau įvardija ne šėlstančias aistras, bet valdomas emoci- 
jas“ (Hisamatsu, 1963, p. 16). 

Emocinis mono no aware turinys nepastovus. Jis, pavyzdžiui, Sei 
Shonagon knygoje, priklausomai nuo estetinės situacijos, nuolatos 
kinta kaip metų laikų spalvos. Tai visuomet pasinėrimas į grožio 
stichiją ir jautrių estetinių išgyvenimų pasaulį. Stiprėjant dzen es- 
tetikos įtakai ši kategorija vis dažniau siejasi su elegiškomis ir me- 
lancholiškomis nuotaikomis. Apibūdindama santūrius, prislopin- 
tus ar netgi apvaldytus jausmus, mono no aware ilgainiui aprėpia 
reiškinius, matomus kaip nereikSmingus, trapius, trumpalaikius, 
efemeriškus, kurie, estetinėje sąmonėje sukėlę stiprų emocinį išgy- 
venimą, skatina elegišką liūdesį, švelnią melancholiją, žmogaus bū- 
ties laikinumo nuotaiką. 

Heiano epochos literatūros ir estetinių kategorijų raidai buvo 
reikšmingiausia minėtų Sei Shonagon ir Murasaki Shikibu kūryba. 
Sei Shônagon - garsios, besigiminiuojančios su imperatoriais Kiyo- 
haros šeimos palikuonės slapyvardis, suteiktas jai imperatorių rū- 
muose. Žodis shdnagon reiškia jaunesnysis patarėjas. Tikrasis rašy- 
tojos vardas nežinomas, manoma, kad vaikystėje ji buvo vadinama 
Nagiko. 

Jos giminės ištaka — 686 m. mirusio imperatoriaus Temmu tre- 
čiasis sūnus princas Toneri, kuris buvo tarp „Japonijos analų“ su- 
darytojų, o prosenelio Fukayabu eilės įtrauktos į trisdešimt šešių 
geriausių Heiano poetų antologiją „Senovės ir naujos Yamato dai- 
nos“. Tėvas buvo ne tik aukštas valstybės pareigūnas, tačiau ir gar- 
sus poetas, 400 eilių autorius ir subtilus poetinio meno žinovas, 
vėliau sudaryto japonų dainų rinkinio redaktorius. 

Būsimoji rašytoja augo gausioje šeimoje. Kadangi turėjo ketu- 
ris vyresnius brolius, nuolatos dalyvavo jų mokslo procese, įvai- 
riose literatūrinėse diskusijose, poetiniuose turnyruose. Jos sesuo 
tapo Fujiwaros Masayoshi - „Efemerinio gyvenimo dienoraščio“ 
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autoriaus - brolio žmona. Sei Shonagon išprusimas kinų ir japonų 
grožinės literatūros, poezijos srityse stulbino pašnekovus. 

Gavusi puikų humanitarinį išsilavinimą savo garsioje literatū- 
rinėmis tradicijomis šeimoje ji tapo imperatoriaus žmonos Sadako 
freilina. Nors pradžioje, kaip ji pati prisipažįsta savo knygoje, rū- 
mų aplinkoje jautėsi labai nejaukiai, tačiau dėl unikalios humani- 
tarinės kultūros bei sąmojingumo greit iškilo ir įgavo pasitikėjimą 
savo jėgomis. Apie jos išsilavinimą ir kūrybą rūmuose sklido le- 
gendos. Rašytoja garsėjo pastabumu, ironišku charakteriu ir verti- 
nimų taiklumu. Gyvenimas estetizuotame rūmų pasaulyje paliko 
ryškius pėdsakus būsimosios rašytojos pasaulėjautoje. 

Sei Shônagon išgarsėjo tanka eilėmis ir gaiviu „sekant teptuką“ 
stiliumi parašytu šedevru „Priegalvio užrašai“. Šiame pirmajame 
esė žanro kūrinyje, be tradicinių dienoraščiams būdingų užrašų, 
aptinkame nedidelės apimties noveles, aforizmus, spalvingus gam- 
tos aprašymus. 

Šiandieną yra žinoma kelios dešimtys skirtingų šios knygos re- 
dakcijų. Garsaus jos kūrybos tyrinėtojo Ikedos Kikano nuomone, 
tuoj po knygos parašymo sąsiuvinių lapai atsitiktinai ar dėl nuola- 
tinio skaitymo iširo ir vėl buvo sujungti vienu iš trijų galimų būdų: 
1) iširusį originalą įrišo taip, kaip surinko lapus; 2) susistemino tik 
tas dalis, tarp kurių įžvelgė tiesioginį prasminį ryšį, o kitas pateikė 
atsitiktinai; 3) susistemino savo nuožiūra. 

Tačiau galimas dalykas, kad dar gyvai autorei esant didžiulį 
populiarumą įgavusi knyga plito ir buvo perrašinėjama dalimis 
skaitytojų, kurie papildinėjo bei darė naujas redakcijas. Tačiau, gvil- 
denant painias tekstologines knygos problemas, nevertėtų pamirš- 
ti ir reikšmingo šiuo aspektu autorės pasažo. 

Ji prisipažįsta, kad užsisklendusi savo namų tyloje rašė „apie 
įvairius dalykus be jų tiesioginio sąryšingumo ir nuoseklios sekos“, 
siekdama išsakyti „viską, kas skleidėsi jos akyse ir jaudino širdį“ 
(Shônagon, 1988, p. 294). Dėl to knygos stilius spalvingas, impre- 
sionistinis; ji nuoširdi; natūraliai liejasi gaivus minčių, asociacijų, 


skirtingų fragmentinių įspūdžių srautas. Vientisa vyraujanti kny- 
gos nuotaika ir vidinis ritmas visa tai sujungia į visumą. Kūryba 
Sei Shonagon estetikoje suvokiama kaip iracionalus procesas, kaip 
visiškas užsimiršimas, kai menininko siela besąlygiškai atsiduoda 
nesąmoningam kūrybos aktui. Kuriant, anot rašytojos, ranką ve- 
džioja tarsi kažkokia neregima, paslaptinga jėga. 

Sei Shonagon pasaulėjautai būdingas ypatingas estetinis imlu- 
mas, siekimas visuose žmogų supančiuose reiškiniuose įžvelgti tik 
jiems būdingą žavesį. Grožis čia suabsoliutinamas ir suvokiamas 
kaip tiesos, gėrio, giliosios reiškinių esmės sinonimas. Sei Shonagon 
taip apibūdina savo estetinį credo ir kūrybos principus: „Savo kny- 
goje daugiausia pasakoju apie įdomius ir įstabius dalykus, kurių 
turtingas mūsų pasaulis, apie žmones, kuriuos laikau išskirtiniais 
[...]. Samprotauju čia ir apie poeziją, pasakoju apie medžius ir žo- 
les, paukščius ir vabzdžius, laisvai — kaip noriu, ir tegu žmonės 
mane smerkia“ (Ten pat, p. 294). 

Daugelis knygos puslapių, ypač kai ji kalba apie „skirtingus se- 
zonus, pasižyminčius savitu žavesiu keičiantis metų laikams“, gy- 
vūnus, gėles, yra nuspalvinti jautriais tonais ir pustoniais. Rašyto- 
ja žavisi nuolatiniais gamtos pokyčiais, tylaus kasdieniško grožio 
poetika. Gamtoje viskas - vanduo, kalnai, medžiai, paukščiai - dva- 
singi, kupini amžinybės ilgesio. Gamta ir žmogus, įkūnydami pir- 
mapradę būties harmoniją, čia neatsiejami vienas nuo kito. Žais- 
mingi gamtos vaizdų aprašymai tiesiogiai siejasi su autorės 
psichologija, jausmingais dvasios pokyčiais. Spalvingas ir nuola- 
tos besikeičiantis gamtos grožis tarnauja kaip savotiškas fonas, ku- 
riame skleidžiasi herojės likimas. Šis viską aprėpiantis emociona- 
lus estetiškas būties suvokimas yra vienas būdingiausių Sei 
Shônagon estetikos bruožų. 

Sei Shénagon estetikoje gana dažna estetinė okashi (žaismingo 
humoro žavesys) sąvoka aptinkama penkis kartus dažniau nei aware. 
Okashi savo turiniu yra artima aware, tačiau skirtingai nei pastaroji 
vaizdingiau išreiškia regimą grožį, nuspalvintą žaismingu humoru. 


103 


nr Z > = I 


104 


m Zz - Or OO > ANN 


C ZOO > — 


> XR- AR mH am 


a» zmz 


Ši kategorija atsiranda palyginti vėlai - pirmiausia liaudiškojo- 
je kultūroje, o vėliau pakitusiu pavidalu išplinta tarp aristokratų. 
„Apibendrinant semantines ir estetines okashi savybes, - rašo S. Hi- 
samatsu, - galima teigti, kad šis žodis turi dvi reikšmes: oko (paik- 
telėjęs) ir omukashi (malonus, nuotaikingas). Antroji abiejų žodžių 
reikšmė yra džiaugsmingumas ir žaismingumas. Okashi buvo pa- 
plitęs šnekamojoje kasdienėje kalboje ir reiškė linksmą išdaigą, kaž- 
ką juokinga su nepadorumo atspalviais. Tai būdinga prastuomenei. 
Tapusi aukštuomenės vartojamo žodyno dalimi, ši sąvoka jau reiš- 
kė malonų pojūtį. Džiaugsmingumo ir žaismingumo momentas iš- 
liko tiek pirmuoju, tiek antruoju atveju, bet pirmuoju daugiau reiš- 
kė kažką paika, komiška ir nešvanku, o aukštuomenės kultūroje ji 
siejosi su harmonija, sumanumu ir elegancija. Pirmuoju atveju okashi 
yra visiška aware priešingybė. Bet vėliau aware sąvokai būdinga har- 
monija, elegancija pastebimai kito, įgavo naujų požymių ir savy- 
bių.Vadinasi, okashi per savo pakitusį pobūdį galėjo kitaip išreikšti 
harmoniją, išradingumą ir eleganciją“ (Hisamatsu, 1963, p. 23-24). 

Vadinasi, aware ir okashi, artimos estetinės kategorijos, atspindi 
harmoniją ir susižavėjimą išvydus grožį. Tačiau esminis jų skirtu- 
mas, anot S. Hisamatsu, yra tas, kad aware atitinka jausmą (kurį 
pajunti) rudens vakarą, kuomet paukščių būrys išnyksta už kalnų 
besislepiančios saulės spinduliuose, o okashi artima jausmui, ap- 
imančiam naktį vasarinio lietaus metu ar regint tolstančią žąsų vir- 
tine. Okashi - tai lengva, skaidri nuotaika. Būtent ji ir vyrauja Sei 
Shonagon knygoje. Dėl to rašytojos stiliui būdingas tapybiškas im- 
presionistinis vaizdingumas. Sei Shonagon okashi sąvoka apibūdi- 
na emocinį žmogaus santykį su jį supančiais gamtos reiškiniais, daik- 
tais, gyvūnais. Vėlesnėse epochose rašytojos išpopuliarinta okashi 
įgauna vis ryškesnį linksmumo ir žaismingo komiškumo atspalvį bei 
plačiai paplinta renga, haiku poezijoje, humoristinėje literatūroje, in- 
termedijose ir farsuose, atliekamuose no spektaklių pertraukų metu. 

Po ankstyvos imperatorienės Sadako mirties šlovė, pasitikėji- 
mas savimi ir sąmojingumas tapo šaltų Sei Shonagon santykių su 


naujos imperatorienės Akiko freilinomis priežastimi. Tikriausiai tuo 
ir natūralia konkurencija galima paaiškinti tendencingą tarp Aki- 
ko freilinų pakliuvusios Murasaki Shikibu požiūrį į Sei Shônagon. 
Ji smerkia perdėtą savo vyresnės amžininkės pasitikėjimą savimi, 
siekimą padaryti įspūdį aplinkiniams, išryškinti savąjį rafinuotu- 
mą, subtilų jausmingumą. Murasaki erzina tai, kad Sei Shônagon 
visur tarsi atsitiktinai palieka kinų kalba rašytus kūrinius, kuriuo- 
se, jos nuomone, įdėmiai kritiškai analizuojant galima aptikti daug 
nenuoseklumu. Ji kaltina varžovę nenuoširdumu ir pranašauja jai 
liūdną baigtį. Iš tiesų po du kartus nenusisekusio šeimyninio gyve- 
nimo Sei Shonagon pasirinko budistų vienuolės likimą ir paskuti- 


nius gyvenimo metus praleido vienatvėje. 


105 


MURASAKI SHIKIBU „GENJI! APYSAKOS” 
ESTETINĖS IDĖJOS 


Iškiliausia Heiano epochos estetikos ir literatūros srityje asmeny- 
bė - Murasaki Shikibu. Murasaki — tai literatūrinis slapyvardis, su- 
teiktas jai pagal vienos pagrindinių jos romano „Genji apysaka“ 
herojės vardą, o shikibu - rangas. Nedaug fragmentiškų duomenų 
apie šios subtilios moters kilmę, gyvenimo peripetijas pateiksime 
iš „Murasaki Shikibu dienoraščio“. Jis susideda iš trijų dalių: 1) nuo- 
dugnaus imperatoriaus Mitanagos sūnaus Atsuchiros gimimo at- 
pasakojimo; 2) laiško draugei pavidalu pateikto pasakojimo apie 
imperatoriaus rūmų freilinų gyvenimą ir 3) pabirų, nesusijusių vie- 
no su kitu rūmų gyvenimo epizodų aprašymo, kuriame yra gausy- 
bė smulkių detalių ir taiklių pastebėjimų. Dienoraštyje aprašomi 
įvykiai datuojami labai retai; susidaro įspūdis, kad jo autorė siekia 
visai kitų tikslų, nei skrupulingai aprašyti savo gyvenimą ir to me- 
to įvykius bei įspūdžius. Jame aptinkame daug vertingų pastebėji- 
mų apie imperatorių rūmų gyvenimo stilių, kasdienį gyvenimą, 
įvairių rangų Žmonių interesus ir tarpusavio santykius. 

Gilinantis į dienoraštį ir amžininkų bei vėlesnių autorių liudiji- 
mus paaiškėja, kad Murasaki Shikibu kilusi iš šiaurinio Fujiwarų 
giminės klano atsišakojimo. Jos tėvas - Fujiwara Tametoki, o tarp 
artimiausių giminių ir protėvių buvo daug talentingų menininkų. 
Tėvas mokėsi pas garsų kaligrafą ir kinų filosofijos bei literatūros 
žinovą Sugiwarą Fumitoki. Jis ėjo atsakingas pareigas imperatorių 
rūmuose, buvo skiriamas provincijų valdytoju. Penkis vaikus pa- 
gimdžiusi motina mirė anksti. Nuo vaikystės būsimąją rašytoją su- 


po aukšta humanitarinė kultūra. Ji ypač gerai išmanė kinų ir japo- 
nų klasiką. Dvidešimt vienerių ištekėjo už daugiau nei dvigubai 
vyresnio įvairių provincijų valdytojo Fujiwaros Nabutakos, su ku- 
riuo šeimyninis gyvenimas, atrodo, susiklostė laimingai. 

Pradėjusi tarnybą imperatorių rūmuose, rami, linkusi į savia- 
nalizę ir melancholiją, Murasaki Shikibu, kaip ir daugelis kūrybin- 
gų Žmonių, sunkiai prisitaikė prie griežtai ritualizuoto rūmų gyve- 
nimo stiliaus, supančių žmonių. Dienoraštis pilnas vienatvės ir 
nusivylimo nuotaikų, ji ilgisi tikros draugystės ir meilės. Freilina 
tarsi ieško lygiaverčio taip pat subtiliai jaučiančio pasaulį partne- 
rio, su kuriuo galėtų pasidalyti slapčiausiomis mintimis ir lūkes- 
čiais. Pirmaisiais gyvenimo rūmuose metais ji nedaug bendravo, 
buvo užsisklendusi, užsiėmė įvairiais menais. Atrodo, labiausiai 
mėgo muziką ir poeziją, menus, kurie geriausiai atitiko jautrią kū- 
rybingą jos dvasią. 

„Dienoraštyje“ didžiulį susidomėjimą kelia kritiškas autorės po- 
žiūris į rašytojas amžininkes Izumi Shikibu ir Sei Shōnagon. Ji pa- 
brėžia pirmosios asmenybės charakterio žavesį, sugebėjimą greit ir 
lengvai rašyti laiškus, paprasčiausius banalius dalykus padaryti 
reikšmingus. Tačiau ji nelaiko Izumi Shikibu aukščiausio rango po- 
ete. Dar griežčiau, kaip rašėme anksčiau, ji vertina Sei ShOnagon. 

Tarnyba imperatorių rūmuose ir sudėtingos asmeninio gyveni- 
mo peripetijos šiai reto akylumo bei talento menininkei teikė tur- 
tingą medžiagą saviraiškai. Į pasaulinės kultūros istoriją Murasaki 
Shikibu įėjo ne tik kaip geniali 54 skyrių ir daugiau nei 1000 pusla- 
pių apimties romano „Genji apysaka“, „Murasaki Shikibu dieno- 
raščio“ ir tanka eilių autorė, bet ir kaip viena žymiausių japonų es- 
tetikos kūrėjų. 

„Genji apysaka“ - unikalus ir neprilygstamas savo estetine verte 
reiškinys to meto pasaulinėje literatūroje. Tai galbūt pirmasis pa- 
saulinėje literatūroje romanas tikrąja šio žodžio prasme, šedevras, 
kuriam nedaug surasime prilygstančių kūrinių vėlesnėje tūkstant- 
metėje pasaulinės literatūros istorijoje. Apie jokį kitą japonų lite- 
ratūros paminklą nėra prirašyta tiek įvairaus pobūdžio studijų. 
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Nors vyravo teigiamas požiūris į šį veikalą per visą istoriją, pri- 
klausomai nuo Japonijos visuomenės etinių idealų, estetinių kon- 
krečių socialinių grupių ir vertintojų pozicijų, šis daugiasluoksnis 
kūrinys buvo vertinamas įvairiai, o neretai ir prieštaringai. Vieni 
jame regėjo idealų Heiano estetizmo ir universalizmo įtvirtinimą, 
kiti - epochos veidrodį, savotišką puikia menine forma parašytą 
jos kroniką, treti - moralizuojantį didaktinį kūrinį, siekiantį kore- 
liuoti žmonių mintis, jausmus ir veiksmus, ketvirti jį siejo su litera- 
tūrine budistinio dharmos dėsnio iliustracija, penktiems jis atrodė 
išmoninga pagrindinio herojaus meilės nuotykių istorija, pasako- 
janti apie nepasotinamą pagrindinio veikėjo malonumų aistrą, dar 
kiti jį traktavo kaip amoralų erotinį romaną, maišantį skaitytojų pro- 
tus, ir pan. 

Jo aukštą statusą japonų literatūros istorijoje įtvirtino autorite- 
tingas Tokugawų periodo estetikas Motoori Norinaga (1730-1831). 
Anot jo, niekas iš japonų nesugebėjo taip jautriai atskleisti mono no 
aware esmės ir taip subtiliai aprašyti, kaip „Genji apysakos“ auto- 
rė, pasižyminti ypatingu talentu sudvasinti viską, prie ko tik prisi- 
lietė. Murasaki Shikibu „sugebėjo itin jautriai atskleisti mono no 
aware esmę. Ją jaudino įvairūs įvykiai ir žmonės, visa tai, ką ji regė- 
jo ir girdėjo. Jos širdis kaskart atsiliepdavo ir joje kaupėsi išgyveni- 
mai tol, kol ji jau nepajėgė daugiau jų savyje sulaikyti. Ir tuomet ji 
pradėdavo juos aprašinėti iki smulkiausių detalių, veikdavo išgal- 
voti personažai. Visa, kas jai buvo malonu ar nemalonu, brangu ar 
neapkenčiama, ji įdėjo į savo herojų mintis ir žodžius, kartu išlais- 
vindama savo išgyvenimų kupiną širdį“ (Ueda, 1967, p. 208-209). 

Daugelis vėlesnių epochų japonų teoretikų ir menininkų Mu- 
rasaki Shikibu kūryboje įžvelgė neprilygstamą idealą. „Ši apysa- 
ka, - rašo savo kalboje „Japonijos grožio sukurtas mano sielos pa- 
saulis“ gavęs Nobelio premiją Y. Kawabata, - yra visų laikų japonų 
literatūros viršūnė. Iki šiol jai nėra nieko lygaus. Visame pasaulyje 
daugelis laiko neįtikėtinu stebuklu tai, kad jau XI a. galėjo atsirasti 
toks šiuolaikiškas savo dvasia kūrinys“ (Kawabata, 1974, p. 47). 


„Rytų paviljonas“. „Genji apysakos“ ritinėlio fragmentas. XII a. 


Murasaki Shikibu asmenyje, kūryboje, estetinėse pažiūrose re- 
gime kondensuotų Heiano estetizmo ir intelektualizmo įsikūniji- 
mą. Tai asmenybė, pasižyminti išaukštintu estetiniu skoniu, pui- 
kiai išmananti poeziją, kinų literatūrą, tapybą, kaligrafiją, muzikinį 
instrumentavimą. Savo veikaluose ji plačiai gvildena daugelį pa- 
matinių estetikos problemų, samprotauja apie meno prigimtį, kil- 
me, įvairius meno stilius, manieras, meninės išraiškos priemones. 
Pagrindiniai jos herojai gyvena nuolatinių poetinių, dailės, muzi- 
kos turnyrų pasaulyje, daugelis jų puikiai įvaldę poezijos, kaligra- 
fijos subtilybes, groja įvairiais muzikos instrumentais, šoka, piešia. 

Nuolatinis grožio ieškojimas visose žmogaus būties, asmeny- 
bės santykių su išorinio pasaulio reiškiniais srityse — tai vienas bū- 
dingų Murasaki Shikibu estetikos ir kūrybos bruožų. Jos pagrindi- 
nis kūrinys iš tiesų pateisina monogatari - daiktų atsivėrimo, daiktų 


bylojimo vardą. O daiktai, kaip ir žmonės, jų charakteriai, sudėtingos 
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knygoje aprašomos dramatinės kolizijos pirmiausia byloja apie ma- 
gišką grožio plačiąja šio žodžio prasme galią ir žavesį. 

Siužetiniu „Genji apysakos“ pagrindu tampa pačios autorės 
patirti įspūdžiai, įdėmios skirtingų žmonių psichologinių charak- 
terių studijos, gamtos reiškinių ir įvairialypio meno pasaulio re- 
fleksija. Knyga stebina plačiu užmoju, siužetinių linijų daugias- 
luoksniškumu, jautriu psichologizmu ir paslaptingu įtaigumu. Jos 
sandara primena milžinišką polifonišką, nuosekliai besiskleidžiantį 
laike muzikos kūrinį, kuriame daugybė melodijų, temų, variacijų. 
Atskiros knygos dalys komponuojamos visiškai laisvai, išsiskiria 
savitu ritmu ir tonų atspalviais. Pagrindiniai veikėjai dažnai vaiz- 
duojami jų dvasios būseną atitinkančios gamtos fone, kuris pade- 
da atskleisti subtilių psichologinių išgyvenimų, jautriausių dvasios 
poslinkių, jausmų gamą. Knygoje aptinkame daug estetinių prin- 
cipų, meninės išraiškos priemonių, artimų XX a. Vakarų „psicholo- 
ginio realizmo“ literatūrai, pirmiausia M. Proustui. Stiprūs jausmai 
čia prislopinami, išsakomi estetinių užuominų kalba. Autentišką 
grožį ji regi ne ten, kur išoriškai efektinga, o greičiau santūru, tyra, 
kas įkūnija elegiškumą, švelnumą, liūdesį, netgi rezignaciją. 

Gvildendama meninės kūrybos ištakų problemas Murasaki Shi- 
kibu, kaip ir Ki no Tsurayuki, Sei Shonagon, nurodo, kad meninin- 
ką įkvepia pats gyvenimas, „tai, ką matė ir jautė“. Tačiau nors me- 
nas vaizduoja gyvenimą „tokį, koks jis yra“, siužetai gali būti 
išgalvoti, svarbiausia, kad jie būtų meistriškai įprasminami meni- 
nės išraiškos priemonėmis ir suvokiami kaip tikri. 

Vadinasi, pabrėždama makoto (tiesos) principo svarbą, kadangi 
„tai, apie ką pasakoja autorius, neturi skirtis nuo daiktų prigim- 
ties“, estetinėje teorijoje Murasaki Shikibu kartu iškelia menininko 
vaizduotės ir fantazijos reikšmę. Genji lūpomis ji kalba apie eks- 
presyvią meninės kūrybos prigimtį, menininką apibūdina kaip as- 
menybę, perpildytą gyvenimo įvykių ir faktų, kurie stipriai sukrė- 
tė jo dvasią ir „negali likti užslėpti širdies gelmėse“, o turi būti meno 
kūrinių pavidalu perteikti kitoms kartoms. Tikro meno sukūrimo 


prielaidų ji ieško harmoningoje tradicinių ir naujų minties kūrybos 
principų sąveikoje. „Aš nepriklausau prie senosios poezijos mylé- 
tojų, - rašo ji, - tačiau vis dėlto manau, kad negalima aklai remtis 
senomis taisyklėmis ir visiškai ignoruoti šiuolaikinę kalbą“ (Shiki- 
bu, 1993, t. 2, p. 117). 

Apeliuodama į tapybą Murasaki Shikibu plėtoja estetinę teori- 
ją apie du skirtingus meninius tikrovės apmąstymo tipus: 1) „kū- 
rybišką romantinį“, kuriam būdingas menininko pasitikėjimas vaiz- 
duotės, fantazijos galia, siekimas sukurti nepriklausomą nuo 
tikrovės meninę realybę, ir 2) „realistinį“, besiremiantį ištikimybe 
tikrovei. 

„Mūsų Tapybos akademijoje, - aiškina Murasaki Shikibu, - daug 
puikių dailininkų. Visi jie yra skirtingi. Kas išjų geresnis ar bloges- 
nis — iškart nepastebėsi. Tačiau vienas iš jų tapo mitologinį Hôrai 
kalną, kurio žmonės niekuomet negalės išvysti; arba audringoje jū- 
roje plaukiančią milžinišką žuvį - nuožmų mitologinį žvėrį esą gy- 
venantį Kinijoje, ar neregėtą žmonėms demoną. Tie, kurie visa tai 
vaizduoja savo paveiksluose, remiasi išimtinai asmeniniu skoniu 
ir stebina savo kūriniais žmones. Nors į tikrovę tai gali būti visai 
nepanašu, tačiau... ką gi? Galima juk ir taip nutapyti!..“ (Shikibu, 
1927, p. 204). 

Priešingos „realistinės“ pakraipos dailininkai, išpažįstantys sa- 
vo kūryboje ištikimybės tikrovei principą, remiasi metodais ir dės- 
niais, padedančiais išsaugoti kuriamojo vaizdinio panašumą su jo 
prototipu. „Visai kitas uždavinys, - tęsia ji savo mintį, - tapyti įpras- 
tus kalnų vaizdus, vandens srautus - visa, kas taip gerai pažįstama 
žmogaus akiai. Tapyti taip, jog susidarytų įspūdis, „kad taip yra iš 
tiesų“. Tapyti peizažus su stačiais skardžiais ir vandens srautais, 
atsargiai nupiešti minkštus ir švelnius kontūrus... Nutapyti vieną 
ant kitos užslenkančias medžių tankmes, nutolusius nuo gyvenvie- 
čių kalnus arba pavaizduoti visiems pažįstamo sodo vidų... - tam 
yra savi dėsniai, kuriais būtina remtis, ir meniškumas čia iškart at- 
siskleis. Šiame kelyje yra daugybė tokių subtilybių, kurios nepa- 
tyrusiam meistrui yra nepasiekiamos“ (Ten pat, p. 204). 
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„Genji apysaka“. Yugiri ritinėlis. XII a. 


Vadinasi, Murasaki Shikibu ne tik išskiria skirtingus meninio tik- 
rovės apmąstymo tipus, būdingus bruožus, tačiau kartu ieško ir ob- 
jektyvių kriterijų, dėsningumų, padedančių menininkui sukurti laiko 
išbandymus atlaikančias estetines vertybes. Ji ragina nesižavėti pa- 
viršutinišku grožiu, nepasitikėti vien tik jausmu ar išoriniu regėjimu, 
o pasinerti į estetinių reiškinių esmę. Nagrinėdama kaligrafijos meno 
subtilybes Murasaki Shikibu pastebi, kad jį imituoti atrodo nesunku 
ir neįgudusiam mėgėjui, kuris gali išgauti išviršinį gražumą, tačiau 
užtenka tik šiuos bandymus palyginti su meistro kūriniais ir iškart 
atsiskleidžia estetinė tikro meno vertė. 

Taigi laikinas atotrūkis IX a. nuo kelis šimtmečius gaivinusios 
Japoniją kinų kultūros versmių nulėmė kūrybinės tautos energijos 


akumuliaciją ir visavertės japonų kultūros tipo susiformavimą. Hei- 


ano epochos estetikai ir menininkai, perėmę žemyno kultūros pa- 
siekimus, atsisuka į tautines tradicijas bei išpuoselėja tautinius ide- 
alus. Šios epochos estetinė mintis Ki no Tsurayuki, Sei Sh6nagon, 
Murasaki Shikibu veikaluose pasiekia neįtikėtinų aukštumų, sukles- 
ti įvairios religinės ir pasaulietinės dailės, poezijos, literatūros for- 
mos. Dėl to Japonija tampa vienu svarbiausių pasaulinės kultūros 
židinių, formuojančių unikalias teorinės minties, literatūros, poezi- 
jos, kaligrafijos ir tapybos tradicijas. Švelni „moteriška“ Heiano este- 
tika, išaukštinusi estetines japonų vertybes, vėlesnių epochų teore- 
tikams ir menininkams tapo savotiška „antika“, neprilygstamu 
idealu, į kurį nuolatos kreipia savo žvilgsnius ir randa neišsenka- 
mą šaltinį. Šią gležną rafinuotos estetinės dvasios epochą netrukus 
nutraukia naujas nerimastingas „vyriškasis“ - samurajų - laikotarpis. 
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KAMAKURA 


DZENBUDIZMAS IR PAGRINDINIAI KAMAKUROS 
EPOCHOS KULTŪROS BRUOŽAI 


Dzenbudizmo (dzen) religijos ir estetinių idėjų įsigalėjimas Japoni- 
jos kultūroje glaudžiai siejasi su svarbiais socialiniais pokyčiais 
XII a. pabaigoje, kai šalis palengva žengė į viduramžius. Politinia- 
me šalies gyvenime, susilpnėjus Fujiwaros giminės įtakai, įsigali 
naujas karingųjų samurajų luomas, kuris apriboja imperatoriaus ir 
kilmingosios aristokratijos valdžią. 

Imperatorių rūmų aristokratija vis labiau tolo nuo liaudies, re- 
alaus gyvenimo problemų. Užsisklendusi prabanga ir rafinuotu- 
mu spindinčiame imperatorių rūmų gyvenime, ji rezgė intrigas, mei- 
lės romanus, užsiiminėjo įvairiais menais. Dauguma aristokratų 
šeimų siekė gyventi arčiau privilegijas dalijančių rūmų, valdžios, o 
savo provincijose esančius dvarus perleisdavo vietiniams valdyto- 
jams, kurie turėjo tikslą lobti, o ne pažangiai valdyti ūkį. 

Tačiau buvo kitokių provincijos aristokratų: dvaruose jie kau- 
pė turtus ir kūrė jiems pavaldžių gimininių klanų struktūras, savo 
kariuomenę. Stiprėjanti ekonominė bei karinė šių galingiausių pro- 
vincijos feodalinių klanų galia buvo jaučiama ir sostinėje. Jų rėmė- 
jų imperatorių rūmuose dėka buvo pakeista iki šiol besąlygiškai 
viešpatavusio Fujiwarų klano įtaka. 

Pirmą iššūkį nusistovėjusiai tvarkai ir viešpataujančiam Fuji- 
waros klanui 1086 m. metė nenorėjęs būti šio klano marionete, atsi- 
sakęs sosto imperatorius Shirakawa. Priėmęs vienuolio įžadus jis 
ieškojo ekonomiškai ir politiškai sutvirtėjusių vienuolynų paramos. 
Užsitikrinęs ją Shirakawa netrukus paskelbė apie savo paralelinių 
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eksimperatoriaus rūmų ir vyriausybės įkūrimą vienuolynų prie- 
globstyje. Valdė keturiasdešimt trejus metus ~ nuo 1086 iki 1129 m. 
(Tokia dviguba valstybės valdymo sistema oficialiai išliko gyvy- 
binga iki 1333 m., nors faktiniais šalies valdovais nuo 1192 m. tapo 
aukščiausi kariniai šalies vadai, kurie rėmėsi karine samurajų luo- 
mo galia.) 

Į istorijos areną įsiveržia du galingi Tairų ir Minamoto feodali- 
niai klanai, kurie susiremia žūtbūtinėje kovoje. 1192 m. po ilgų ka- 
rų nugalėjęs savo priešininkus, įsigalėjo Rytų Japonijos karvedys 
Minamoto Yoritomo. Jis šalį valdančių šiogunų rezidenciją perkelia 
į Kamakuros tvirtovę rytinėje valstybės dalyje, kur įkuria bakufu — 
savotišką šalies aukščiausiojo karo vado administraciją. Jis nevaldė 
imperatorių rūmų vardu ir neatiminėjo jų valdžios, kadangi pasta- 
rųjų valdžia daugelyje provincijos regionų tradiciškai priklausė vie- 
tiniams feodalų klanams. Minamoto Yoritomo savo valdžia galėjo 
naudotis irgi tik tiek, kiek leido galingiausi provincijos feodalai. 

Siekdamas neribotos valdžios Minamoto Yoritomo dažnai rė- 
mėsi imperatorių rūmų prestižu ir bandė gauti atitinkamus titulus. 
Netrukus jis gavo valstybės ministro, o vėliau iš eksimperatoriaus - 
ilgai lauktą Sei-Tai Shégun (didžiojo karvedžio barbarų užkariau- 
tojo) titulą, kuris suteikė jam teisę oficialiai vadovauti visoms šalies 
karinėms jėgoms ir tramdyti nepaklusnius feodalus. Prasideda nau- 
ja - Kamakuros epocha (1185-1333): įsivyrauja Minamoto giminė, 
o imperatorių valdžia tėra grynai simbolinė. 

Nėra vienos mokslininkų nuomonės dėl antiką ir viduramžių 
feodalizmo klestėjimo epochą skiriančių istorinių įvykių bei sim- 
bolinių datų. Dauguma japonų kultūros tyrinėtojų ją sieja su Ka- 
makuros epochos pradžia ir Tairų klano galios žlugimu 1185 m., 
kiti - su Minamoto įsigalėjimu 1192 m., dar kiti - su 1165 m. Hoge- 
no karu. Mes laikysimės pirmosios pozicijos. 

Kamakuros epochoje filosofija, estetinė mintis ir menai ėmė kisti, 


kultūrinė iniciatyva iš imperatoriaus ir kilmingosios aristokratijos 


rūmų senojoje šalies sostinėje Heiane perėjo į periferijoje esančius 
dzenbudistų vienuolynus ir samurajų diduomenės pilis. Vyriška 
šios epochos kultūra, estetika ir menas sąmoningai priešpriešino 
save gležniems moteriškiems Heiano kultūros idealams, todėl įga- 
vo kitokį, daug atšiauresnį, pavidalą. Buvo gvildenama realaus gy- 
venimo prieštaravimai, balansavimas tarp gyvenimo ir mirties, kas- 
dienybė, kritiška padėtis, apmąstomas žmogaus būties laikinumas. 

Estetinius Heiano epochos idealus, kuriems būdingas rafinuo- 
tas artistizmas, hedoniškumas, elegancija, pamažu keičia asketiška 
dzenbudistinė ir atšiauri aktyviai į dvasinį šalies gyvenimą įsiver- 
žusių samurajų ideologija. Socialiniame gyvenime svarbiausi tam- 
pa griežtos hierarchijos, pareigos, ištikimybės klanui, giminei, siu- 
zerenui principai - neatsiejama samurajų Garbės kodekso dalis. 
„Kamakuros epochos kultūra, išskyrus savitus feodalinius bruo- 
žus, - rašo G. B. Sansomas, - yra ne paprasta Kamakuros kultūra, 
bet Heiano kultūros tęsinys feodalinėje valdžioje“ (Sansom, 1977, 
p. 341-342). Suprantama, naujomis gyvenimo sąlygomis imperato- 
rių rūmų aristokratijos reikšmė šalies politiniam ir kultūriniam gy- 
venimui silpnėjo. 

Rigoristinei samurajų pasaulėžiūrai buvo artimi daugelis dzen 
išpažinėjų idealų, ypač vidinės tvarkos, asketiško gyvenimo, tvir- 
tos dvasios, kūno ir valios ugdymo reikalavimas. Dzen vienuolių 
kaip svečių laukė šioguno bei samurajų aukštuomenės rūmai. Na- 
tūralu, kad dzen įtaka ne tik stiprėja šiogunų rūmuose bei tarp sa- 
muraju, kurie anksčiau ne itin paisė budistinių nuostatų ir vienuo- 
lynų autoriteto, bet ir plinta per remiančius šią ideologiją šioguno 
rūmus bei jam pavaldžias valstybės valdymo institucijas. 

Kasdieniame gyvenime darosi vis reikšmingesnė demokra- 
tiškėjanti dzenbudistinė ideologija, kuri labai veikia žmonių pasau- 
lėžiūrą, estetines teorijas, įvairias meno rūšis. Aršiai varžydamasi 


ji pamažu išstūmė iš kultūrinio šalies gyvenimo Tendai krypties 
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Engaku-ji dzen stiliaus šventyklos schema. XIV a. 


šalininkus, tačiau nepajėgė įveikti šintoizmo, kuris, prie dzen pri- 
sitaikydamas, gyvavo. Todėl garsiosios šintoistinės Ise ir Izumi 
šventyklos turėjo daug gerbėjų. Šios religijos abipusiškai artėjo, ir 
nemažai šintoistinės pasaulėžiūros bei kulto elementų tvirtai įau- 
go į dzenbudizmo ritualus. 

Nors sunku patikėti, tačiau per šią nesibaigiančių karų epochą 
suklestėjo kultūra bei menas, labiausiai veikiami kiek nuošalyje nuo 
politinių šalies įvykių ir pilietinių karų susidūrimų gyvuojančios 
dzen vienuolynų kultūros, kuri, remdamasi klestinčia kinų Sungų 
epochos kultūra, taip pat tobulėjo. 

Dzen idealai itin veikia estetines teorijas, menininkų pasaulė- 
žiūrą, o kartu ir įvairias meno rūšis. „Tai, kad dzenbudizmas taip 
veikia japonų gyvenimą, ypač estetiką, paaiškinama tuo, jog jis tie- 
siogiai remiasi gyvenimo realijomis, o ne abstrakčiomis teorinėmis 
konstrukcijomis“ (Suzuki, 1956, p. 288). Atsiranda nauja paprastu- 


mą, santūrumą bei neryškų grožį aukštinanti estetika ir menas. 


Kongosommai-in pagoda. Interjeras. Apie 1223 m. 


Estetiniai dzen idealai - paprastinti šventyklų architektūros eks- 
terjerą, jų vidaus dekorą; imta vengti ištaigingumo, perkrovimo, 
gausybės dievų šventyklų altoriuose. Jų viduryje - dažniausiai 
skulptūriniai ar tapybiniai Budhos arba patriarchų sąmonės pra- 
skaidrėjimą vaizduojantys portretai. Neatsitiktinai šiuo laikotarpiu 


suklesti psichologinio portreto žanras. 


ŽVILGSNIS į DZENBUDIZMO ISTORIJĄ 


Norint teisingai suvokti milžinišką dzen pasaulėžiūros poveikį ne 
tik Kamakuros epochai, tačiau ir visoms japonų kultūros, meno bei 
socialinio gyvenimo sritims, būtina išsamiau ir įvairiais morfologi- 
niais aspektais aptarti šį savitą Tolimųjų Rytų kultūros fenomeną. 
Japoniškas zen (dzen) pavadinimas kilo iš termino chan (čan), kuris 
yra kiniškoji budistinio termino dhyana, reiškiančio susikaupimą, 
meditaciją, sąmonės koncentraciją, transkribcija. Filosofinės ir pa- 
saulėžiūrinės šios mokyklos ištakos glūdi Indijoje, tačiau kaip sa- 
vita estetinė kryptis, kuriai būdinga paradoksalus mąstymas, vidi- 
nis artistizmas, įsigali kinų kultūroje. 

Čan idėjų visuma formuojasi stiprios tradicinės kinų kultūros 
krizės sąlygomis. Joje susilieja daoistų maištas prieš per amžius ne- 
kintančias dvasines vertybes, griežtą socialinių santykių reglamen- 
tavimą ir natūralumo, žmogaus bei gamtos vientisumo aukštini- 
mą, grindžiamą budistų atsiribojimo nuo išorinio pasaulio idealu. 
Šios krypties šalininkai, įkvėpti daoizmo idėjų, sąmoningai šalina- 
si pagrindinių civilizacijos centrų ir ieško prieglobsčio vaizdingose 
gamtos vietovėse. Dvasinis jų eskapizmas reiškiasi savistaba, pasi- 
nėrimu į vidinį pasaulį. Minėta budistinių ir daoistinių idėjų sinte- 
zė čan pasaulėžiūroje sutvirtinama konfucianistinės etikos princi- 
pais. Tada čan mokymas Kinijoje įgauna vientisą pavidalą. 

Dzen idėjos Japonijoje sparčiai pradeda plisti XII a., kai šalyje 
po sostinės Heiano gaisro ir nuožmių feodalinių kovų suabejojama 
tradicinėmis vertybėmis bei atsiskleidžia žmogaus būties nepasto- 
vumas. Stiprios dvasinės krizės sąlygomis dzen ideologai aršiai nei- 


gia įsigalėjusias vertybes, nepaiso reglamentacijos ir racionalumo, 
aukština natūralumą, meilę gamtai, krypsta į paradoksą, groteską, 
ir tai įgauna ypatingą prasmę. Dzen pasaulėžiūros griežtumas, an- 
tikanoniškumas, amžinųjų tiesų neigimas, apeliavimas į giluminės 
tiesas, nepagrįstas jokiu racionaliu pradu, individualaus gėrio ieš- 
kojimas sudaro palankias sąlygas naujoms idėjoms sklisti. 

Pagrindiniai dzen skleidėjai - budistų vienuoliai, kurie sėmėsi 
žinių Kinijoje ir vėliau, grįžę į tėvynę, palaikė glaudžius ryšius su 
čan vienuolynų centrais. Per daugelį metų jie buvo gerai susipaži- 
nę su indiškais budizmo šaltiniais, klasikine kinų filosofija, esteti- 
ka, čan literatūra, kaligrafija, poezija, tapyba ir kitokiais čan vie- 
nuolynuose puoselėjamais menais. Čan šalininkai, pirmųjų dzen 
vienuolynų steigėjai ir naujos budizmo krypties sekėjai išmintin- 
gai naudojosi dvasiniais didžiųjų Indijos bei Kinijos civilizacijų lo- 
biais, ir dėl to nacionalinė japonų filosofija, estetika, menas ėmė 
kisti. Kitaip nei Indijoje, kur budistinė filosofija ir estetika buvo ku- 
pina sudėtingų abstrakčių išprotavimų, metafizinio mąstymo, Ja- 
ponijoje, paveikta kinų kultūros, prarado metafiziškumą, ir dzen 
mokymas priartėjo prie kasdienio gyvenimo. 

Dzen šalininkai neigia kosminio Budhos egzistavimą, jo trans- 
cendentalumą. Jų nuomone, dieviškoji prigimtis slypi kiekviename 
žmoguje, kuris, būdamas tapatus Absoliutui, turi neišsenkamų po- 
tencialių galimybių. Pirmapradės žmogaus prigimties pažinimą jie 
sieja su meditacija, nušvitimu (satori), padedančiu įsiskverbti į gi- 
luminę daiktų prigimtį ir suvokti savo tapatybę su esme. Dzen mo- 
kymas Japonijoje daro daug stipresnę įtaką ir suleidžia šaknis gi- 
liau nei Kinijoje tikriausiai todėl, kad daugeliu esminių bruožų, ypač 
meile gamtai, grožio, emocionalumo, paprastumo, santūrumo aukš- 
tinimu, jis artimas šintoizmo tradicijoms. Jų idėjos plinta toli ir la- 
bai paveikia daugelį japonų dvasinio gyvenimo, estetinio pasaulio 
bei meno suvokimu. 

„Meninis japonų tautos genijus, - rašo D. Suzuki, - įkvėpimo 
sėmėsi iš dzen mokymo, teigiančio, kad individualūs objektai yra 
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tobuli ir juose glüdi visumos prigimtis, priklausoma nuo Absoliu- 
to. Asketiškos estetikos doktrina nėra tokia reikšminga kaip dzen- 
budistinės. Meniniai polėkiai yra daug gilesni, juose daugiau nei 
moraliniuose protrūkiuose pirmapradiškumo. Moralė - įsakymas, 
o menas - kūryba. Pirma - išorinė pareigos nuoroda, antra - nesu- 
laikoma vidujybės išraiška. Dzen savo prigimtimi yra artimas me- 
nui, o ne moralei. Jis gali atsisakyti moralės, tačiau ne meno“ (Su- 
zuki, 1993, p. 414). Iš tiesų estetizuotas dzen mokymas sieja savitą 
meninę pasaulėžiūrą, visuotinį gyvenimo ir mąstymo stilių, kupi- 
ną paradoksų ezoterinę kalbą, psichologinės treniruotės metodus, 
estetinio pasaulio suvokimo ir meninės asmenybės saviraiškos prin- 
cipus. Užuot užsiėmę religine praktika, dzenbudistai neretai dė- 
mesį labiausiai kreipė į gamtos kontempliaciją ir lavinosi poezijos, 
kaligrafijos, tapybos ir kitų menų srityse. 

Brandžiaisiais viduramžiais suleidęs šaknis Japonijoje, dzenbu- 
dizmas, anot Ch. Elioto, „yra sinkretiškas savo turiniu. Jis jungia 
grynai budistinius religinius dėmenis, estetines kiniškos kilmės te- 
orijas ir netgi tam tikrus „švietėjiškumo“ elementus. Dėl tokios uni- 
versalios dzenbudizmo prigimties jo pasaulėžiūros atspindžiai re- 
gimi visuose Muromachi epochos kultūros paminkluose“ (Eliot, 
1935, p. 401). 

Baigiantis Kamakuros epochai dzen vienuolynai išplinta po 
atokiausias šalies provincijas, o XIV a. pabaigoje jų jau priskaičiuo- 
jama apie tris šimtus. Dvasinis dzen išpažinėjų gyvenimas vienuo- 
lynuose pastebimai skyrėsi nuo Vakarų Europos viduramžių vie- 
nuolynų brolių. Į juos buvo einama semtis žinių siekiant perprasti 
įvairias kultūros, menų, padedančių asmenybei tobulėti dvasiškai, 
sritis. Todėl kai kurios dzen mokyklos rodė išskirtinį dėmesį esteti- 
nėms ir meno vertybėms. Dzen vienuolynai - universalaus religi- 
nio ir humanitarinio meninio profilio mokyklos, iš kurių jie bet ka- 
da galėjo išeiti, ir niekas už tai nesmerkdavo. Vienuolynų nariai 
galėjo likti vienuoliais visą gyvenimą, tapti pasaulietiniais šventi- 
kais, piligrimais arba panorėję grįžti į pasaulietinį gyvenimą. 


Dviejų pasaulių mandala. Jizo-in šventykla. XIII a. 


Siekdami kontroliuoti dzen vienuolynų veiklą, šalies valdovai 
Kinijos pavyzdžiu sukuria trijų rangų hierarchinę struktūrą, vieni- 
jančią visą minėtų vienuolynų ir šventyklų sistemą. Aukščiausią 
hierarchinę pakopą sudaro vadinamieji „penkių kalnų“ seniausi ir 
įtakingiausi vienuolynų centrai, paskui — „dešimt šventyklų“ ir pa- 
galiau - „mažieji kalnai“. Vienuolynų rangai, jų svarba dvasiniam 
šalies gyvenimui nuolatos keitėsi. XVI a. viduryje dzenbudizmui 
tapus oficialiąja valstybės religija ir ideologija, dzen vienuolynų įta- 
ka šalies kultūros, estetinės minties bei meno raidai pastebimai iš- 
augo. Aktyviai valstybės remiami, šie vienuolynai tampa įtakingais 
kultūrinio ir meninio gyvenimo centrais. Juose sutelkiamos didžiu- 
lės bibliotekos, meno kūrinių kolekcijos, klesti filosofija, estetika, 
literatūra, kaligrafija, tapyba, taikomieji menai. Čia labai plėtojama 
šviečiamoji kultūrinė veikla, spausdinami šimtai ne tik religinių, bet 


ir filosofinių, estetinių leidinių, kanonų komentarų (Callcut, 1981). 
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Dzen šventyklų ir vienuolynų architektūra tampa griežtesnė bei 
paprastesnė, architektai ir skulptoriai, atsisakydami Heiano meni- 
nei kultūrai būdingo spindesio, gausios puošybos, siekia išryškinti 
natūralių medžiagų, ypač įvairių medžio rūšių, grožį, tapyboje iš- 
plinta ritinéliai (emakimono), dažniausiai vaizduojantys budizmo 
šventųjų ar žymiausių apysakų apie garsius karius gyvenimą. Po- 
puliarios batalinės scenos ir meilės motyvai. Plinta portretų tapy- 
ba, kurioje sumišę piešinys ir kaligrafija. Tapomi dažniausiai žy- 
mių valdininkų, kariūnų, vienuolių portretai. Aukšta piešinio, tonų 
kultūra ir formos vientisumu išsiskiria to meto Minamoto Yorito- 
mo bei Ashikagos Yoshimoto portretai. 

Iš daugiau nei penkiasdešimties Japonijoje žinomų dzen pakrai- 
pų įtakingiausios jau XIII a. išsirutuliojusios dvi pagrindinės mo- 
kyklos: Rinzai ir Soto, kurių įkūrėjai plėtojo Kinijoje susiformavu- 
sių Šiaurės ir Pietų čan krypčių idėjas. 

Pirmosios pradininku tapo Eisai (1141-1215), dešimt metų pra- 
leidęs Kinijoje. Jis ir gausūs Rinzai mokyklos šalininkai skelbia 
dvasinio nušvitimo (satori) žaibiškumą, po kurio kiekvienas, at- 
pažinęs savyje Budhą, tapdavo gyvenimiškų aistrų nepažeidžia- 
mu žmogumi. 

Dvasiniu šios krypties centru tampa 1324 m. vienuolio Daito 
įkurtas Daitoku-ji vienuolynas, kuris iš pradžių buvo Rinzai vie- 
nuolynų kongregacijos centras, o vėliau gavo autonomiją. Šiame 
didžiuliame, su turtingomis bibliotekomis, garsiais dzenbudistiniais 
sodais ir puikiomis meno kūrinių kolekcijomis vienuolyne gyveno 
bei kūrė daugelis japonų estetikos ir meno korifėjų, iš kurių pažy- 
métini Daito, Ikkyū, Sen no Rikyū, Soami. Tai buvo vienas žymiau- 
sių dzen estetikos, japoniškųjų sodų, arbatos ceremonijos, mono- 
chrominės dzen tapybos, kaligrafijos centrų. 

Rinzai mokymas, kreipiantis į griežtą auklėjimą, savikontrolę, 
vidinės drausmės ugdymą, skiepijantis aktyviai siekti tikslo, išpli- 
to ne tik tarp estetikų bei menininkų, bet ir tarp karinės diduome- 
nės bei eilinių samurajų. Jis itin veikė samurajų Garbės kodekso 
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(bushido) ir įvairių kovos metodų formavimąsi. Rinzai mokymas įsi- 
viešpatavo didžiojoje šalies dalyje, išskyrus Šiaurės ir Vakarų pro- 
vincijas, kur vyravo Soto mokyklos šalininkai. 

Dar stipresnį poveikį Japonijos estetikai ir menui turi ezoteri- 
nis Soto mokyklos mokymas, atsiradęs dėl kinų čan Pietų krypties. 
Šios mokyklos pradininkas ir pagrindinis ideologas buvo viena iš- 
kiliausių japonų viduramžių kultūros asmenybių, garsus poetas, 
religinis filosofas, estetikas, kaligrafas, subtilus menų žinovas D6- 
genas (1200-1253). Iš amžininkų jis išsiskiria aukšta humanitarine 
kultūra, mąstysenos gelme, ypatingu jautrumu grožiui. 

Dôgenas gimė kilmingoje imperatiškojo antspaudo saugotojo 
šeimoje, dar vaikystėje neteko abiejų tėvų. Ši netektis stipriai pa- 
veikė jo pasaulėžiūrą, dvasinį jautrumą, jis ėmė domėtis gyveni- 
mo ir mirties santykiu. Nuo vaikystės pasižymėjo unikalia atmin- 
timi, įvairiapusiais gabumais. Gavęs puikų klasikinį išsilavinimą, 
1223 m. jis nuvyksta į Kiniją: domisi daoistine, neokonfucianisti- 
ne ir čanbudistine filosofija, estetika, studijuoja klasikinę kinų li- 
teratūrą ir vaizduojamąją dailę. Grįžęs 1234 m. Kyoto priemiesty- 
je įsteigia savo pirmąjį dzen vienuolyną Kose-ji, kuriam vadovauja 
dešimt metų. 

Ankstyvuoju dvasinės evoliucijos periodu Dogenas, plėtodamas 
tradicines budistines teorijas, aukština „tuštumos“, tapatinamos su 
absoliučia realybe, reikšmę. Dieviškoji Budhos prigimtis, besisklei- 
džianti visuose būties reiškiniuose, jo įsitikinimu, perprantama 
esant dvasinio nušvitimo būsenai. Ji pasiekiama dvasiniu asmeny- 
bės tobulėjimu. Būties esmės, arba „kelio“, pažinimą jis siejo su gi- 
linimusi į save ir kartu savęs užmiršimu dėl daiktų esmės pažinimo. 

Dôgenas ragina dzen skelbėjus elgtis dorovingai, aukština pa- 
garbos nelaimingiesiems, minkštaširdiškumo ir atsakomybės už sa- 
vo poelgius svarbą. Vidinę drausmę ir išmintį jis laiko pagrindinė- 
mis dorybėmis, o altruizmas ir minkštaširdiškumas jam yra 


svarbiausias poelgių pagrindas. 


„Minkštaširdiškumas, - sako Dôgenas, - tai proto jausmingu- 
mas, t.y. dvasios švelnumas. Paprastai esame perdėm egoistiški, 
griežti ir atšiaurūs. Mes individualistai. Nepajėgūs viską suvokti 
taip, kaip yra, kaip tai skleidžiasi mūsų akyse. Priešpriešinimas kelia 
trintį, o trintis yra visų nelaimių priežastis. Kai išnyksta egoizmas, 
širdis prisipildo švelnumo ir joje nelieka jokio pasipriešinimo iš- 
orinėms įtakoms. Tai nebūtinai turi reikšti bet kokio jausmingumo 
ir emocionalumo nebuvimą. Jausmai ir emocijos pasidaro kontroliuo- 
jama dvasinės pasaulėžiūros dalis“ ({3en-6yaxn3M, 1993, c. 442-443). 

Aukštindamas minkštaširdiškumo, atsiribojimo nuo išorinio pa- 
saulio šurmulio prasmingumą, jis ryžtingai kovoja su egoizmu, pa- 
giežingumu, neapykanta. Vienuoliai, kurie kivirčydavosi, buvo tuoj 
šalinami iš Dogeno vadovaujamų vienuolynų. 

Dôgenas, pasižymėjęs ypač stipriu teisingumo jausmu, niekuo- 
met neslėpė savo opozicinio požiūrio valdžios struktūrų ir šio pa- 
saulio stipriųjų atžvilgiu. Vengdamas oficialiai su jais bendrauti, 
1244 m. jis išvyksta iš Kyoto į Echizeno provinciją, ten įsteigia nau- 
ją Eihei-ji vienuolyną, tapusį pagrindiniu Soto mokyklos vienuoly- 
nų kongregacijos centru. Šiuo metu, be tradicinių etinių bei religi- 
nių traktatų, ezoterinių tekstų komentarų, meditacijos vadovėlių 
rašymo, jis vis labiau gilinasi į estetinę problematiką, kuria dvasi- 
nių praregėjimų kupinas eiles, darbuojasi kaip kaligrafas. 

Iš gausaus teorinio Dégeno palikimo iki mūsų dienų išliko sep- 
tyni traktatai, iš kurių savo reikšmingumu išsiskiria 95 dalių vei- 
kalas „Pagrindinis tikrojo tikėjimo lobynas“. Šis traktatas - savo- 
Japonijoje, parašytas ne įprastine kinų, o japonų kalba. Tas faktas 
dar labiau pabrėžia giluminį Dôgeno pasaulėjautos ryšį su tautinė- 
mis kultūros tradicijomis. 

Jo pasaulėžiūra formuojasi kaip atsakas į oficialias, suvalsty- 
bintas budizmo formas, religinių ritualų ir formalizmo apraiškų 
įsigalėjmą. Jis ryžtingai paneigia scholastinio moksliškumo ir ra- 
šytinių šaltinių svarbą dzen išpažinėjų gyvenimui. Remdamasis 
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mokymu apie nedualistinę dharmos (išmintis ir meditacija — tas pats) 
kilmę, Dogenas pripažįsta Budhos, sutrų, mokytojų autoritetą, atsi- 
ribojimo nuo išorinio pasaulio prasmingumą, propaguoja išskirti- 
nę gamtos kontempliacijos ir estetinių vertybių reikšmę asmenybei 
siekiant dvasinio tobulėjimo. Jis teigia, kad dzen esmė - „atsiribo- 
jimas nuo kūno, dvasios ir giluminis savosios prigimties pažinimas“. 

Dogenas kritiškai vertina anksčiau vyravusią koan-zeno kryp- 
tį, kurios šalininkai pagrindiniu asmenybės nušvitimo skatuliu įvar- 
dija zazen ir paradoksalius mokytojo bei išpažinėjo dialogus (küan), 
kreipiančius naikinti dualistinio pasaulio suvokimą. Jo nepatenki- 
na šios krypties sekėjų plėtojama kôan metodika, kuri atskleidžia 
erdvę ekstravagantiškoms pseudoišmintingoms nušvitimo simulia- 
cijoms. Reformuodamas kôan-zeno mokymą, Dégenas remiasi eti- 
nėmis naujos mokuse-zeno mokyklos idėjomis, aukštinančiomis gai- 
lestingumo ir pasiaukojimo kitiems žmonėms svarbą. Jis praplečia 
tradicinių kėan temų skaičių, įtraukdamas daugybę citatų iš budis- 
tinių sutrų, istorinių faktų, gamtos reiškinių apmąstymų, meno kū- 
rinių kontempliacijų. 

Dogeno mokymas remiasi estetiniu pasaulio suvokimu. Grožis 
ir meninės vertybės jo pasaulėžiūrai, kūrybai ir pedagoginei prak- 
tikai itin svarbu. Daugelis japonų kultūros ir estetikos žinovų teigia, 
kad kaip tik dogeniškosios, jautrios estetikos santūrumas, artimas 
gležnam, neryškiam, nuolatos besikeičiančiam Japonijos gamtos 
grožiui, tarsi kondensuoja tradicinius japonų grožio idealus. 
Dôgeno estetikos saikingumas, sugestyvumas, kupinas neišsaky- 
mo poetikos, padeda įtvirtinti japonų sąmonėje ypatingą jautrumą 
prislopintoms grožio formoms. Aukštindamas paprastumo poeti- 
kos, neryškios kasdienybės grožį, japonų tautinės estetikos ir me- 
no poreikiams jis subtiliai pritaiko kinų daoizmo bei čan estetikos 
principus. „Mes, - sako jis, - turime prisitaikyti prie kitų tautų pa- 
pročių ir kūrinių, kartu tęsdami bei tobulindami savo tautinių tra- 


dicijų savitumą“ (Masanobu, 1983, p. 86). 


Soto mokyklos estetika nesivadovauja abstrakčiomis teorijomis, 
nesilaiko griežtų kanoniškų reikalavimų. Jos šalininkai remiasi tam 
tikrų ne visuomet tiksliai apibrėžiamų estetinių principų visuma. 
Viskas čia priklauso nuo konkrečių aplinkybių, asmeninės patir- 
ties, unikalaus santykio su meninės kūrybos objektu ir nuolatinio 
vidinės tvarkos ugdymo. Estetinė Soto mokyklos teorija atmeta dis- 
kursyvų mąstymą, svarbiausia čia — intuicija, estetinė užuomina, 
neišsakymas. Teoretikų įsitikinimu, negi turtinga dvasinė patirtis 
gali būti išreikšta imlios poetinės parafrazės, glausto tapybinio 
įvaizdžio ar kelių glaustų kaligrafinių struktūrų pavidalu? 


MENAS KAIP DZENBUDIZMO PATIRTIES 
PERTEIKIMO PRIEMONĖ 


Dzen mokymams būdingas ezoteriškumas, t. y. paslaptingumas. 
Savitos jų patirties, pagrindinių mokymo idėjų, anot kanoniškų 
tekstų autorių, neįmanoma autentiškai perteikti raštu, įprastinė- 
mis verbalinėmis komunikacijos priemonėmis. Šie mokymai - tai 
pirmiausia gyvoji ~ iš proto į protą, iš mokytojo - sekėjams per- 
duodama patirtis arba meninių simbolių kalba užkoduota ezote- 
rinė tradicija, išsirutuliojusi kažkuriame vienuolyne ar mokyklo- 
je ir rūpestingai perduodama iš kartos į kartą kitiems šios tradicijos 
šalininkams. Rašytinė dzen literatūra — tai tik fragmentiška pa- 
galbinė priemonė, neapimanti giliosios ezoterinės mokymo esmės, 
tačiau padedanti skleistis gyvajai ir meno kūriniais įtvirtintai tra- 
dicijai. Vadinasi, giluminė dzen patirtis gali būti perimama tik 
stipraus dvasinio išgyvenimo, meninės kūrybos akto ar meno kū- 
rinio suvokimo metu. 

Subtilus japonų kultūros žinovas N.L.Konradas, komentuoda- 
mas šį mokymo aspektą, rašo: „Satori - tikrasis pažinimas, dhyana 
nepasiekiama studijuojant sutras. Kodėl? Todėl, kad tai, kas pažin- 
ta, neišreiškiama rašytiniais ženklais. Turint omenyje, kad sąvoka 
„rašytinis ženklas“ tuomet atitiko sąvoką „žodis“, ši formulė tei- 
gia, kad pažinimo negalima apsakyti žmonių kalba. Tačiau jis gali 
būti apibūdintas veiksmu, ir pirmiausia kūrybiniu. Taigi svarbiau- 
sia ta kūrybinės veiklos rūšis, kuri vadinama menu. Todėl vienas iš 
būdų, padedančių suvokti dzenbudizmą, - perprasti meną, sukur- 
tą remiantis šio mokymo sistema“ (Konpan, 1980, c. 120-121). 


Vadinasi, asmenybė, siekianti suvokti dzen mokymo esmę, ga- 
lėjo pasirinkti ne tik religinę praktiką, bet Absoliuto esmę suvokti 
ir jautresniu, meno, būdu. Pagal viduramžiais susiklosčiusias tra- 
dicijas išpažinėjas, pasirinkęs „vidinį asmenybės nukreiptuma”, ar- 
ba ,dzen kelią“, turėjo išeiti iš įprastinės namų aplinkos ir surasti 
jo dvasinius poreikius labiausiai atitinkančius meistrus mokytojus. 
Ieškodavo neretai daugelį metų, ir dzen šalininkas, ypač pasirin- 
kęs menininko misiją, pagyvendavo įvairiuose vienuolynuose. Su- 
radęs jo meninius polinkius atitinkantį meistrą, mokinys su juo ypač 
glaudžiai bendraudavo - gyveno kartu, padėdavo savo dvasiniam 
tėvui nuveikti visus darbus, drauge įgyvendindavo sumanymus, 
tiesiogiai, „iš proto į protą“, perimdamas jo žinias, dvasinį patyri- 
mą, meninius įgūdžius, estetinius idealus. 

Neretai laisvai pasirinkti mokytojai naudos duodavo daugiau 
nei tėvai, dzen tradicijos gerbėjui ar menininkui tobulėjant dvasiš- 
kai. Išpažinėjas tarsi išgyvendavo dvigubą gimimą: pirmąjį, „fizi- 
nį“, kuris siejasi su tėvais, davusiais jam gyvybę, tam tikrų išorinių 
bruožų visumą, genetinį kodą, ir antrąjį, „dvasinį“, kuris formuoja 
asmenybės dvasinio gyvenimo ateitį, padeda jai tikslingai nukreipti 
savo kūrybinius polėkius palankiausia linkme. Svarbiausia moky- 
tojo misija — kurti mokinio vertybių sistemą, atskleisti naujas dva- 
sios ypatybes, asmenybės nepakartojamumą ir kūrybiškumą. 

Tokia dzen mokymo esmės perteikimo samprata lemia savitą 
jo išpažinėjų gyvenimo stilių, kuris turi paklusti tam tikram ritmui, 
padedančiam pasinerti į kitą - autentiško bendravimo, kūrybos ir 
meno kūrinių suvokimo - lygmenį. Žymiausi estetikai, kurie kartu 
yra ir menininkai, ilgus metus praleidžia vienuolynuose: atlieka 
įvairius fizinius ir dvasinius pratimus ugdydami dvasios drausmę, 
medituoja ir užsiima sudėtingomis psichologinėmis treniruotėmis. 
Jie remiasi Zhuangzi teze: „Dėmesys išorei visuomet silpnina dė- 
mesį vidui“. 

Čia studijuojama sutros bei kiti budistiniai šaltiniai, menas, mo- 
komasi tapybos, kaligrafijos, poezijos ir kitų meno rūšių. Knyginė 
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patirtis siejama su gamtos ir meno kūrinių suvokimu. „Meninės kul- 
tūros srityje dzenbudizmui būdinga supasaulietinimo tendencija, 
dėmesio perkėlimas iš mistinės religinės kontempliacijos į jos ana- 
loga - estetinį išgyvenimą — pasirodė didžiai paveikus. Tai siejasi 
su mokymu apie tiesioginį intuityvuma, neverbalinį tiesos pažini- 
mą per meno kūrinius. Meno kūrinys dzen mokymui galėjo tapti 
tiesos šaltiniu, nes ekstaziškas grožio pajutimas čia suvokiamas kaip 
žaibiškas susiliejimas su Absoliutu. Kadangi tiesos pažinimo fak- 
tas turėjo etinę prasmę (buvo ,,dorovingas”, jei remsimės analogija 
ir krikščionybe), tai ypatingas dėmesys menui ir apskritai kūrybi- 
niam aktui labai būdingas dzen (neatsitiktinai dzen vienuoliai bu- 
vo daugumos sodų ir parkų ansamblių, monochrominės tapybos 
ritinėlių, įstabių keramikos kūrinių kūrėjai, arbatos ceremonijos 
meistrai)“ (Hnkonaesa, 1986, c. 59-60). 

Dzen meistro mokytojo ir išpažinėjo bendravimas grindžiamas 
estetinėmis vertybėmis, kadangi menas čia neretai būna pagrindi- 
nis tarpininkas. Meditacijos žinovų nuomone, nušvitimą skatina me- 
no kūrinių kūrimas ir suvokimas. 

Kaip jau minėjome, kai kurių dzen mokyklų vienuoliai religinę 
praktiką pakeitė užsiėmimu įvairiais menais. Estetinis aktas čia su- 
tapatinamas su religiniu, o religinis traktuojamas kaip laisvas me- 
ninės kūrybos aktas. Todėl kaligrafinių struktūrų rašymas, tapyba, 
tyrų poetinių eilių kūrimas ir suvokimas įgauna sakralinę prasmę. 
Autentiškas meno kūrinys, įprasminantis pirmapradę žmogaus ir 
gamtos vientisumo idėją dzen tradicijoje, aiškinamas kaip perėji- 
mas iš fragmentiškos neišbaigtos būties į „didžiosios pirmapradės 
būties“ (tuštumos) vientisumo suvokimą, ir atvirkščiai. Šia meno 
kūriniams priskiriama transliatoriaus funkcija remiasi dzen meist- 
ras, siekiantis padėti mokiniui išsiveržti iš besiskaidančio proto ri- 
bų ir nukreipti jį sąmonės nušvitimo link. 

Pagarba mokytojui ir nusistovėję budistiniai ritualai griežtai reg- 
lamentuotos viduramžių Japonijos socialinių santykių sistemoje bu- 
vo suvokiami kaip būtini meistro ir mokinio bendravimo elemen- 


Heiji apysaka. Ritinėlio fragmentas. XIII a. 


tai. Tačiau, kita vertus, skirtingai nei ortodoksinio budizmo, dzen 
mokytojo elgesys ir dvasinio ryšio su mokiniais formos, neapibrėž- 
tos griežtų feodalinio etiketo reikalavimų ir todėl dažniausiai ne- 
nuspėjamos, kupinos netikėtų poetinės minties posūkių, šuolių, alo- 
gizmų, improvizacijos. 

Dzen meistrai, arba dvasiniai mokytojai, suformuoja rafinuo- 
tus psichologinius, estetinius, fizinius metodus, padedančius dzen- 
budistui pereiti iš kasdienio gyvenimo lygmens į kitą, giluminę, 
būties suvokimo plotmę. Šiam tikslui pritaikomas išpažinėjo gyve- 
nimo ritmas, sudėtingi meditacinės psichologinės treniruotės, meno 
kūrinių, kontempliavimo gamtoje metodai, kurie, pašalinus įvairius 
išorinius dirgiklius, padeda pasinerti į savitą dzen sąmonės lygmenį. 
Šis perėjimas reikalauja daugybės dvasinių pastangų, vidinės as- 
menybės drausmės, estetinio imlumo, ypatingos sąmonės koncen- 
tracijos. Neretai jis siejasi su skausmingais psichologiniais asme- 
nybės lūžiais, priartinančiais dzen sekėją prie psichinės patologijos. 
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Priklausomai nuo mokyklos išplėtotos metodikos, asmenybės 
psichinės sandaros bei siekiamų tikslų, dzen psichologinei treni- 
ruotei parenkami įvairūs sąmonės transformacijos metodai: pasyvi 
sėdima meditacija lotoso poza, meno kūrinių, gamtos kontemplia- 
cijos ar netgi fiziškai skausmingi poveikio asmenybei metodai. 
Dzen, kitaip nei klasikinis budizmas (siekiantis rimties), labiausiai 
vertina „pritrenkiančią“ psichinio šoko galią. Jis turi padėti išsi- 
veržti iš įprastinių tiesų, sveiko proto vergijos ir giliau pažvelgti į 
jį supančio pasaulio reiškinius. Svarbiausia - pasąmonės veikla, psi- 
chinis automatizmas, išlaisvinta estetinė intuicija. 

„Dzen mokytojas, - rašo G. B. Sansomas, - neskaito sutrų, ig- 
noruoja ritualus, nesimeldžia ikonoms; savo mokinius moko ne il- 
gais pamokslais, o užuominomis ir neišsakymais. Mokinys turi pats 
gilintis į save, savarankiškai tobulintis ir surasti savo vietą dvasi- 
niame pasaulyje. Meistrai moko obscurum per obscurius, pasiremda- 
mi paradoksaliomis alegorijomis“ (Sansom, 1977, p. 339). 

Be tradicinių budistinių alegorijų, dzen mokytojo ir išpažinėjo 
bendravimą grindžia mondo (klausimai-atsakymai) principas, t.y. 
dviejų dzen meistrų ar meistro ir mokinio dialogas. Į mokinio klau- 
simą mokytojas dažniausiai žaibiškai atsako netikėtai alogiškai, ir 
tai siejasi su klausimu tik intuityviai, pasąmonės lygmeniu. Pavyz- 
džiui, į klausimą: „Kas yra Budha?“ mokytojas gali atsakyti: „Žy- 
dinčios alyvos šakelė“ arba: „Sudžiūvusio mėšlo krūva“. Dzen mąs- 
tysenai abu šie atsakymai yra vienodai natūralūs, kadangi tiesa 
pasakoma ne žodžiais. Dzen teoretikai teigia, kad opozicijos yra 
regimybė, nes tikrovėje tarp juoda ir balta, gėrio ir blogio, grožio ir 
bjaurumo, būties ir nebūties nėra prarajos. Aukščiausias būties pro- 
cesų suvokimas panaikina šį išorinį regimybės sukurtą dualizmą ir 
įrodo, kad didžiajame būties sraute viskas yra vientisa. 

Dzen alegorija pasakoja apie vienuolį, kuris, atkeliavęs pas gar- 
sų dzen meistrą, nori sužinoti, kaip rasti tiesos pažinimo kelią. Mo- 
kytojas jį klausia: „Ar girdite upokšnio čiurlenimą?“ „Taip, gir- 
džiu“,- atsako vienuolis. „Tai yra kelio pradžia“, - tarė jam 


mokytojas. Mokytojas, klausdamas vienuolį: „Ar girdi upokšnio 
čiurlenimą?“, be abejo, turėjo omenyje kažką visai kita nei upelio 
čiurlenimą. Vidinio klausimo ir atsakymo ryšys liudija mokytojui 
dzen išpažinėjo dvasinio brandumo lygmenį. 

Dvasinis dzen mokytojas, užduodamas mokiniui miglotus, pa- 
radoksalius klausimus, pirmiausia siekia paskatinti savo auklėtinį 
tobulėti, sužadinti vaizduotę, mąstymo kūrybiškumą ir nukreipti 
jį netikėtai intuityviai pasąmonės veiklai. Mokinys privalo intuity- 
viai teisingai suvokti slaptąją esmę ir metaforiškai pateikti dvasiš- 
kai artimą atsakymą, kuris (nors dažniausiai turi daug prasmių) 
tiksliai apibūdintų pagrindinę, slaptąją klausimo mintį. Galima at- 
sakyti ne tik verbaline, bet ir riksmo, fizinio veiksmo, meninių kū- 
rinių ar kitokia forma. 

Vėliau iš mondo metodikos išsirutuliojo nauja paradoksalių už- 
davinių sprendimo forma kėan, kuri išpopuliarėjo dzen auklėjimo 
ir psichologinės treniruotės sistemoje. Kôan — tai dažniausiai bai- 
giamasis mokytojo ir mokinio dialoginis bendravimas, pilnas pa- 
radoksalių, logiškai neišsprendžiamų uždavinių. Tipiški kūan pa- 
vyzdžiai gali būti tokie klausimai: „Kaip gali žąsis išlįsti iš butelio 
su siauru kaklu, kad pati nesusižalotų ir nebūtų sudaužytas bute- 
lis“? arba „Koks yra vieno delno plojimo garsas?“ 

Tokių absurdiškų ir iracionalių uždavinių sprendimas išoriš- 
kai atrodo beprasmis, tačiau iš tikrųjų taip nėra, kadangi dvasinis 
mokytojas, formuluodamas analogišką klausimą, visuomet turi gal- 
voje esamą situaciją, mokinio intelekto lygį. Jis padeda mokiniui 
atsiriboti nuo dogmatiškų stereotipinių nuostatų, sustabdyti loginį 
mąstymą, nutraukti įprastinių asociacijų srautą ir pastūmėti į ne- 
tradicinį problemų sprendimą. Sprendžiant kôan įvyksta šuolis iš 
įprastinio racionalaus tikrovės suvokimo į asociatyvųjį lygmenį, kur 
sąvokinį mąstymą keičia intuityvus, metaforinis. Dzen teoretikai 
įsitikinę, kad į jokį küan neįmanoma atsakyti tiesmukai, kadangi 
toks atsakymas visuomet bus paviršutiniškas, nepalies giliosios reiš- 
kinių esmės. Dzen sąmonės lygmeniui nepaprastai svarbu asocia- 
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tyvusis mąstymas, nepasakyta mintis, intuicija. Atsakymas į koan 
turi būti visiškai laisvas, individualus. Svarbiausia - atsakantysis 
turi intuityviai suvokti mokytojo minčių plevenimą ir užmegzti vi- 
dinį ryšį su juo. 

Taigi, pasitelkdamas mondo, kéan bei kitus meditacinés psicho- 
loginės treniruotės metodus, grindžiamus paradoksaliais klausi- 
mais, dvasinis mokytojas padeda išpažinėjui įveikti sąmonės išsi- 
blaškymą ir nukreipti ją viena linkme. Tokią valdomą sąmonės 
koreliaciją dzen meistrai vaizdžiai lygina su saulės spindulių lęšiu 
į vieną tašką. Sąmonės sutelktumas stiprina jos veiksmingumą ir 
intensyvumą, kryptingos valios pastangos padeda atsikratyti ne- 
aiškumų. Mokytojas, matydamas dvasinį mokinio tobulėjimą, jo są- 
monės slinktį į satori būseną, kelia naujus uždavinius, daro naujus 
išbandymus, kol klausimai visiškai užgožia mokinio sąmonę, iš- 
stumia iš jos visas pašalines mintis, ir jį apima kokybiškai nauja 
sąmonės nušvitimo būsena: darna tarp kūno ir dvasios, būties es- 
mės pasiekimas, jos vientisumo suvokimas. „Satori, - sako dzen te- 
oretikai, — tai ta pati kasdienė patirtis, tik dviem verškais aukščiau 
virš žemės.“ 

Dzen šalininko dvasinio tobulėjimo metu hieroglifais užrašy- 
tos eilės, glaustas kaligrafinis ar tapybinis vaizdinys įgauna vos ne 
mistinę prasmę, kadangi, išgyvenusi aukščiausią dvasinį patyrimą, 
asmenybė sukuria jos intymiausius išgyvenimus apibūdinančius 
vaizdinius. Pagrindinis reikalavimas satori patirtį sukaupusiems kū- 
riniams - išgyvenimą perteikti autentiškai ir originaliai. Šie spon- 
taniški nuskaidrėjusios kūrybinės dvasios blykstelėjimai, išsilieję 
meno kūrinių forma, turi glaustai, aiškiai, su gilia filosofine po- 
tekste atskleisti dvasinio praregėjimo esmę. Kai išpažinėjas perei- 
na visus sudėtingus dvasinius išbandymus skaidrindamas sąmo- 
nę, mokytojas dar daug jį moko įtvirtindamas naują, dzen, 
mąstyseną, o vėliau patvirtina jau įvykusį nušvitimą. 

Žymus dzen klasikinių tekstų interpretatorius D. Suzuki, norė- 
damas atskleisti satori eigą, pateikia vaizdingą meistro ir mokinio, 


siekiančio nušvitimo, bendravimo pavyzdį. Kai būsimasis japonų 
estetikos ir meno korifėjus Basho, vadovaujamas meistro Busho, 
studijavo dzen, tas, pastebėjęs prie tvenkinio mąstantį mokinį, jį 
klausia: „Ką jūs veikėte pastarosiomis dienomis?“ Basho jam atsa- 
ko: „Po lietaus samanos itin žalios“. Tada susidomėjęs mokytojas 
žaibiškai pateikia kitą klausimą: „Kas anksčiau atsirado - Budha 
ar samanų žaluma?“ Ir po pauzės išgirsta Basho atsakymą: „Girdi- 
te? Varlytė įšoko į vandenį“. 

D. Suzuki teigia, kad šis koan formos dialogas žymi reikšmingą 
Basho pasaulėjautos lūžį kūryboje. Basho, kurį mokytojas paklausė 
apie tikrąją daiktų prigimtį, stebėjo varlytę, šokančią į tvenkinį, ir 
šis garsas palietė jo sąmonės gelmes. Kasdieniškame gyvenimo reiš- 
kinyje būsimajam poetui netikėtai atsiveria gyvenimo šaltinis, ir jis 
pradeda sekti kiekvieną savo minties poslinkį, priklausomai nuo 
to, kaip jo mintys siejasi su besiskleidžiančiu akyse pasauliu (Su- 
zuki, 1956, p. 286). 

Mėginkime paprasčiau aiškintis šį dzen meistro ir mokinio po- 
kalbį. Basho, medituodamas prie tvenkinio supančios gamtos gro- 
žį, pradeda suvokti, kad tai, kas svarbiausia, dažnai yra greta mū- 
sų, tik mes, paskendę kasdienio gyvenimo šurmulyje, nepastebime. 
Išvydęs jį supančios gamtos grožį, Basho paskęsta apmąstymuose. 
Tai pastebi šalia esantis mokytojas, kuris alogišku kôan pirmiausia 
siekia patikrinti mokinio dvasios būseną ir prireikus pastūmėti jį 
satori linkme. 

Basho, netikėtai atskleidęs giluminį gyvenimo šaltinį ir tikrovę 
pradedantis suvokti kokybiškai naujai, po pirmojo mokytojo klau- 
simo patenka į itin sudėtingą psichologinę būseną. Susiliejęs su bū- 
ties paslapčių atskleidimo procesu, jis nenori iš jo „iškristi“ ir kar- 
tu negali nei nekreipti dėmesio į savo mokytojo klausimą, nei į jį 
išsamiai atsakyti, nes iškyla pavojus nutraukti tos būties tiesos at- 
sivėrimo eigą, kuri šią akimirką skleidžiasi jo akyse ir gali daugiau 
nepasikartoti. Atsakymas į mokytojo klausimą reikalauja sustab- 
dyti, nutraukti natūralią minčių ir sąmonės srauto tėkmę, vadinasi, 
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pažeisti vientisą tiesos pažinimo procesą. Todėl Basho atsakymas 
paprastas, be siužetinio konkretumo. Jis tiesiogiai neatsako į klausi- 
mą ir, vengdamas išoriniam aprašinėjmui būdingo nesubstanciona- 
lumo, kalba tik apie tai, į ką nukreiptas jo dėmesys, apie ką jis mąsto. 

Mokytojas, nujausdamas mokinyje vykstančias dvasines per- 
mainas, pateikia kita, dar sudėtingesnį klausimą - koan: „Kas anks- 
čiau atsirado — Dievas ar gamta?“ Išgirdęs atsakymą, iš jo prasmės 
ir intonacijos suvokia mokinyje įvykusį dvasinį lūžį, kai apima satori 
būsena. Atsakymas čia perteikiamas ne žodžiais, o besiskleidžian- 
čia erdvėje mintimi, pauze arba žodžiais, slepiančiais kitą, metafo- 
rinę, prasmę ir atliekančiais giluminės tiesos perteikimo funkciją. 

Vadinasi, dzen sąmonės lygmeniu vykstančiame dialoge dau- 
giausia dėmesio kreipiama ne į verbalines struktūras, o į tiesiogi- 
nį - iš proto į protą - giliausių minčių perdavimą. Čia, užuot gavę 
logišką atsakymą, susiduriame su išoriškai atrodančiomis iracio- 
naliomis, alogiškomis frazės, metaforų, užuominų, neišsakymų nuo- 
trupomis. Šis specifinis ezoterinis dzen dialogo pobūdis, jo kom- 
plikuotumas, alogizmas neretai erzina pašalinį klausytoją. Tačiau 
jame slypi sava sistema, savita ezoterinės kalbos logika, dėsningu- 
mai, kurie šiaip žmogui be komentarų yra visai nesuprantami. 

Dzen teoretikai, kaip minėjome, abejoja konfucianistų aukšti- 
nama žodžio galia, jo gebėjimu išreikšti esmę. Tai lemia požiūrį į 
žodį kaip į išorinį apvalkalą, o ne kaip į substancionalios esmės 
pasireiškimą. Dzen šalininkai vadovaujasi Laozi postulatu: „Dao, 
kuris gali būti apibūdintas žodžiais, nėra tikrasis dao“. Giliausia 
esmė, anot dzen teoretikų, glūdi tik intervaluose tarp žodžių. Šie 
intervalai, pauzės - tai tarsi didžioji pirmapradė tyluma (vienijanti 
Visatos potencijas), kurios dar nepažeidė žinojimas. Ji atvira, ne- 
fiksuojama, kupina pilnatvės. Dzen sąmonės lygiu peržengiamas 
paviršutiniškas verbalinio susižinojimo sluoksnis ir pasineriama į 
tokį giluminį bendravimą, kuris tiesiogiai siejasi su būties tiesos 
atsivėrimu. Dzen teoretikai skelbia: „Tiesai ankšta žodžiuose“, „Tie- 
sa - už žodžių ribų“. 


Vadinasi, giliausios dzen patirties neįmanoma autentiškai per- 
teikti nei įprastine kalba, nei loginio mąstymo galimybėmis, o tik 
jautriausiais nuskaidrėjusios sąmonės poslinkiais. Satori yra pagrin- 
dinis dzenbudisto siekių idealas, kadangi ji - tarsi vidinis regėji- 
mas, dzen tradicijos aiškinamas kaip naujas, itin jautrus tikrovės 
suvokimo organas - „šviesioji akis“, kuri giliau žvelgia į žmogų 
supančius reiškinius. Šioje vidinio regėjimo ir užsimiršimo būse- 
noje išnyksta subjekto ir objekto, teorijos ir praktikos, žinojimo ir 
veiksmo, gėrio ir blogio dualizmas, išsilaisvina asmenyje slypin- 
čios kūrybinės jėgos, nuojauta, ir jausmai įgauna ypatingą imlumą. 

Skirtingų dzen mokyklų šalininkai, pasiekę dzen sąmonės lyg- 
menį, elgdavosi įvairiai. Vieni tęsdavo įprastą ritmingą gyvenimą 
vienuolynuose, kiti, palikę vienuolynus, leisdavosi į keliones, siek- 
dami toliau ugdyti savo dvasią, panirę į natūralios gamtos grožį ar 
pasaulietinį purvą, treti - klajodami atokiausiais šalies keliais arba 
apsigyvendami atokiose medkirčių, žvejų lūšnelėse, atsidėdavo kas- 
dieniškiems rūpesčiams, kontempliavimui gamtoje ir kūrybai. 
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PAGRINDINĖS DZENBUDIZMO ESTETIKOS KATEGORIJOS 


Heiano epochoje vyravusią aware (žavesys) kategoriją Kamakuros 
ir Muromachi epochų estetikoje pamažu išstumia naujos grožio mo- 
difikacijos: yügen (slėpiningas grožis, slapčiausias), sabi (senovės 
apnašos arba laiko tėkmės paženklintas grožis), wabi (prislopintas 
grožis), shibui (paprastumo grožis ir aristokratizmas) ir kitos este- 
tinės kategorijos. Šie poslinkiai siejasi su nuožmių samurajų kovų 
epochoje didėjančia dzen pasaulėžiūros įtaka, stiprinančia dauge- 
lio intelektualų ir menininkų žmogiškosios būties efemeriškumo 
jausmą. 

Pagrindine daugumos estetinių teorijų, įtakingų viduramžiais, 
kategorija tampa yūgen. „Yūgen literatūrinė sąvoka yra tapusi tuo 
reikšmingu kriterijumi, kuriuo remiantis galima spręsti, ar mus do- 
minantis kūrinys priklauso viduramžių, ar kokiai nors kitai epo- 
chai. Kaip estetinė kategorija, yägen buvo įvertinta ir sureikšminta 
visoje viduramžių epochos kultūroje. Subtilioje simbolinėje meni- 
nėje jos išraiškoje matyti budistinės pasaulėžiūros pėdsakų - dra- 
matiškais socialiniais sukrėtimais paženklintais vėlyvosios antikos 
ir viduramžių laikotarpiais ši pasaulėžiūra tapo daugelio žmonių 
paguoda. Viduramžių literatūra yra neatsiejama nuo budizmo, ta- 
pusio pagrindiniu jos elementu“ (Hisamatsu, 1963, p. 4-5). 

Skirtingai nei aware, yūgen kategorija yra kiniškos kilmės. Jos 
ištakos siejamos su „Permainų knygos“ - Yijing (I ching) tekstu bei 
daoistine ir budistine filosofija, kur yūgen aiškinama kaip didžios 
išminties metafora ar neatsiskleidusi visa aprėpiančio dao gelmė. 


Kita vertus, ši sąvoka reiškia ir racionaliai nepažįstamą pirmapra- 


dę esybę, amžiną visa ko šaltinį, slypintį po būties reiškinių skrais- 
te. Gvildenant etimologine yžgen termino prasmę, paaiškėja, kad 
jis susideda iš dviejų dalių - yu (miglota, neaišku) ir gen (neįžvel- 
giama tamsa, gelmė, juodumas). Vadinasi, grožio kaip yūgen atsi- 
radimas japonų viduramžių estetikoje tiesiogiai siejasi su iš Yjing 
kylančia tamsos (yin) ir šviesos (yang) sąveika. Yūgen - tai šviesus, 
kupinas gyvybinės energijos, spinduliuojantis grožis, prasiskver- 
biantis pro tamsos stichiją ir nugalintis ją. 

Pirmą kartą yžgen sąvoką aptinkame „Senovės ir naujų Yamato 
dainų“ (905) tekste, kuriame ja apibūdinamas išskirtinis įvykis, tu- 
rintis gilią prasmę. Palengva ji pereina į Heiano epochos literatūrą 
bei estetiką ir virsta savarankiška kategorija, įgaunančia slėpinin- 
go, gilaus grožio prasmę. 

Diegdamas yūgen japonų estetikoje, daug nuveikė įtakingas po- 
etas ir meno teoretikas Fujiwara Shunzei (1114-1204), kurio veika- 
luose, pradedant 1166 m., daugelį kartų aptinkame jo pamėgtą „slė- 
piningo grožio“ sąvoką. Yūgen jis aiškina kaip naują nekintamo 
grožio (bi) idėjos perkūnijimą ir pagrindinį estetinės meno kūrinio 
vertės kriterijų. Baigdamas oficialiąją karjerą, patyręs stiprią įtaką 
ir davęs vienuolio įžadus, Fujiwara Shunzei meno pasaulį paver- 
čia savosios būties stichija. Yūgen apibūdina plačiau: ji - rimtis ir 
atsiribojimas nuo išorinio pasaulio. 

Dzenbudistinę yägen sampratą galutinai įtvirtina kitas Fujiwa- 
ros Shunzei amžininkas, nuolatos klajojantis poetas atsiskyrėlis Sai- 
gyo (1118-1190), kuris papildo ją „vienatvės liūdesio“ samprata. 
Stiprėjant dzen estetikos įtakai, yägen kategorija darosi vis intra- 
vertiškesnė, tampa daugiareikšmė ir kontekstuali. Yägen sąvokos 
sluoksnių daugėja, ji plečiasi, kiekviename estetiniame kontekste 
įgauna kitus atspalvius, aprėpia naujas estetinio tikrovės pažinimo 
bei meno sritis. Kadangi yang sąvoka pagrįsta dzen mokymu apie 
išorinio pasaulio iliuzoriškumą, ji apibūdina nekintamos slėpinin- 
gojo grožio esmės ieškojimą nuolat besikeičiančio pasaulio daik- 
tuose ir reiškiniuose. 
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Tačiau kokybiškai naujas yūgen kategorijos (tiksliau - jugeniz- 
mo dvasios) klestėjimas prasideda Muromachi epochoje, ji pilna 
įvairių prasmių ir visapusiškai teoriškai pagrįsta, tampa vyraujan- 
čiu no teatro, poezijos, literatūros, vaizduojamosios dailės, sodų me- 
no estetikos principu. Jos iškilimas siejamas su stipriu žymiausio 
šios epochos estetiko Zeami idėjų poveikiu įvairioms dvasinės kul- 
tūros sritims. Tada dzen estetika ir menas ima itin aukštinti simbo- 
lius, metaforas, kurie geriausiai galėtų perteikti mintis ir yägen dva- 
sią. Apie svarbiausius dalykus, intymiausią patirtį, aukščiausią 
slėpiningąjį grožį čia nekalbama, tik užsimenama. 

Pagrindiniu tikro meno požymiu Zeami skelbia menininko su- 
gebėjimą atskleisti slapčiausią neregimo grožio esmę. Ją vadina 
yūgen. Zeami siekia no teatro estetikai ne tik pritaikyti yagen kate- 
goriją, bet ir kuo labiau išplėsti jos įtaką. Ši kategorija tampa visuo- 
tinis aktoriaus meistriškumo, jo emocinės nuostatos, spektaklio este- 
tinės vertės kriterijus, nes ji apima ne tik universalias pasaulėžiūros 
nuostatas, žmogaus būties efemeriškumo jausmą, bet pirmiausia 
santūraus, sąlygiško, sunkiai apčiuopiamo, užslėpto grožio suvo- 
kimą. Gvildendamas yūgen kategorijos sklaidą Zeami estetikoje, 
M. Ueda ją sieja su iš šintoizmo išsirutuliojusia animistine koncep- 
cija, vidinio grožio ieškančia paslaptingoje žmogaus jausmų, gam- 
tos reiškinių, daiktų gelmėje. Yūgen sąvoka, „apimanti aukščiausią 
kosminę tiesą, nuspalvinama graudžiais pesimistiniais atspalviais, 
kadangi visuomet įvardijama liūdna žmogaus lemtis, kai jis susi- 
duria su kosmoso galia“ (Ueda, 1965, p. 61). 

Yūgen principas Zeami estetikoje taip pat siejamas su sceniniu 
veiksmu, vidine aktoriaus esme. Pastarasis, suvokdamas kerinčią 
jugenizmo galią, sąmoningai vengia pigių efektų. Jam svarbu išori- 
nės emocijos, o nepaprastai sukauptą dramatinį veiksmą, slėpinin- 
gąjį, iki galo neišsakytą grožį jis atskleidžia giliai, tauriai, švelniai. 
Yūgen principo esmė, anot Zeami, - subtilus neišsakyto grožio ir 
švelnumo įsikūnijimas, trapus meilės ilgesys, jautri plevenanti kal- 
bos maniera, tyli ir taupi melodija, harmoningi kūno judesiai šokant. 


Taigi yägen kategorijos viešpatavimas viduramžių estetikoje tie- 
siogiai siejasi su stiprėjančia dzenbudistinių idealų įtaka: atsiribo- 
jimu nuo išorinio pasaulio šurmulio, rimtimi, sugebėjimu prasi- 
skverbti pro kasdienybę iki giliosios reiškinių esmės. Yügen dvasią 
Muromachi epochos estetikai ir menininkai aptinka paprasčiausiuo- 
se reiškiniuose, daiktuose. Kadangi šią vidinio susikaupimo pilną 
slėpiningojo grožio kvintesenciją sunku apibūdinti žodžiais, todėl 
yūgen principo šalininkai aukština ypatingą simbolio, metaforos, 
estetinės užuominos reikšmę. 

Norint meno kūriniu sėkmingai perteikti sunkiai apibrėžiamą 
yugen esmę, menininkui reikia išryškinti savo asmenį, nepakartoja- 
mą santykį su meno kūriniu, nepastebimu brėžiu, imlia detale ar 
simboliu vos praskleisti užslėptą grožio aspektą. Taip suprastas 
yugen principas, įvardijantis vos regimą, girdimą ar tik užuomina 
išreikštą grožį, savo užslėptosios prasmės aukštinimu primena in- 
diškąjį dhvani principą. 

Žvelgiant plačiau, yägen kategorijos principo poveikis japonų 
estetinei kultūrai buvo stiprus ir ilgalaikis. Jo pėdsakai ryškūs tan- 
ka, renga, haiku poezijoje, dzen estetinės tradicijos veikiamoje besi- 
plėtojančioje (suibokuga, haiga, zenga, bunjinga) tapyboje, kaligrafijoje, 
no teatre, sodų mene, arbatos ceremonijoje, ikebanoje. 

Kita svarbi estetinė kategorija, susiformavusi veikiant šintois- 
tinei ir dzen pasaulėžiūrai, yra sabi. Ji labai prisidėjo prie japonų 
estetinio pasaulio suvokimo kitoniškumo. Sabi, išvertus iš japonų 
kalbos, reiškia patiną, apnašą ant vario ir jo lydinių, senovės apna- 
šą. Ši kategorija kilo iš žodžio sabu (gesti, tamsėti), kurio priesaga 
išreiškia tam tikras būsenas ar asmens priklausomybę. Sabi taip pat 
tiesiogiai siejasi su kitomis giminiškomis sąvokomis — sabishi (vie- 
nišas), sabushisa, sabishisa (vienatvė). 

Sabi estetinė kategorija, jautriai atspindinti žmogaus, gamtos ir 
meno ryšį, išsirutulioja Heiano epochos pabaigoje. Teoriškai ji 
grindžiama Fujiwaros Shunzei estetikoje, apibūdinant waka poezi- 
jos išraiškos priemones. Kamakuros ir Muromachi epochose ši 
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kategorija, veikiama dzen estetikos, įgauna platesnę prasmę ir var- 
tojama apibūdinti elegišką meno kūrinį. Ji vis dažniau suvokiama 
kaip natūralaus vientisumo išraiška. 

„Tikras dzen dvasios kupinas sabi grožis atsiranda natūraliai, 
jis niekad nėra prievartinis ar dirbtinis. Bet tai nereiškia, kad sabi 
yra natūralus reiškinys, neveikiamas ketinimų, ar kad jis atsiranda 
iš prigimties ar natūraliai. Priešingai — jis yra pilnavertės vientisos 
kūrybinės nuostatos, neturinčios nieko dirbtinio, rezultatas - nuo- 
statos tokios grynos ir santalkios, kaip samadhi, kur nėra nieko ne- 
natūralaus. Jei arbatos indo asimetrija nėra laisva ir natūrali, arba- 
tos ceremonijai jis netiks. Tik tuomet, kai jo netaisyklingumas ir 
asimetrija yra natūralūs, arbatos indas bus įdomesnis už simetriš- 
ką; juk nėra nieko labiau atstumiančio, bjauresnio už nenatūralią, 
suvaržytą asimetriją“ (Hisamatsu, 1971, p. 32). 

Ilgainiui išryškėja dvi pagrindinės sabi kategorijos sampratos: 
pirmoji siejasi su laiko paliesto grožio žmogų supančiuose daik- 
tuose, reiškiniuose ir meno kūriniuose apmastymu. Japonijoje nuo 
seniausių laikų natūralus senėjimas buvo įvardijamas grožiu. Dėl 
to japonai taip žavisi patamsėjusia seno gumbuoto medžio faktūra, 
apsamanojusiais akmenimis. 

Antroji sabi kategorijos prasmė susijusi su konkrečia dvasios bū- 
sena, kurią kelia intymus menininko bendravimas su gamtos reiški- 
niais. Ryškiausias šios būsenos bruožas - „nušvitimo liūdesys“, la- 
kaus dvasios lengvumo ir elegiškos vienatvės pojūtis, atsiradęs 
asmenybei atsiribojus nuo išorinio pasaulio ir susidūrus su 
amžinybe. 

„Sabi, nors ir kilusi iš sabishisa (vienatvė), - rašo S. Hisamatsu, - 
reiškia ne gryną vienatvę, o kažką panašaus į rezignuotą atsiskyrė- 
liškumą“ (Hisamatsu, 1963, p. 59). Pastaroji sabi samprata įsivy- 
rauja didžiųjų dzen „vyriškojo stiliaus“ poetų Saigyo, Myôe, 
Dogeno estetikoje, ji aukština vienatvės ir nepaprastumo poetiką. 
Vėliau šią sabi kategorijos sampratą perima ir išplėtoja Basho bei 
gausūs jo sekėjai. 


Skirtingai nei sabi, kuri įspūdingiausiai išreiškia viduramžių po- 
ezijos idealus, kita jai dvasiškai artima — wabi - kategorija siejasi su 
kasdienės būties pasauliu. „Wabi yra viena reikšmingiausių esteti- 
nių kategorijų Japonijoje, ir pilkšvas jos šešėlis krinta ant daugelio 
japonų kultūros sričių. Mat wabi nėra vien estetinės sąmonės išraiš- 
ka, ji yra ypatingas gyvenimo būdas ir gyvenimo menas lygiai taip 
pat, kaip ir estetiškumo principas“ (Izutsu, 1991, N 28-29, p. 82). T. 
Izutsu šioje kategorijoje išskiria tris pagrindinius elementus: vieni- 
šumą, neturtą ir paprastumą. 

Wabi pavadinimas kilo iš būdvardžio wabishi (atsiskyrimas, už- 
sidarymas) ir veiksmažodžio wabu (būti vienišam). Ši kategorija 
aukština neryškų, neturtingą grožį ir išdidžią vienatvę. Japonams 
apskritai būdingas sugebėjimas kasdieniškuose nepastebimuose 
reiškiniuose įžvelgti ypatingą poetiką, gelmę. Wabi tarsi kaupia vi- 
dinę harmoniją, rimtį, santūrumą - estetišką saikingumą. Tai sub- 
tilus prislopintas grožis, priešpriešinantis save viskam, kas perdėm 
ryšku, rėksminga, vulgaru. 

„Wabi, - rašo M. Ueda, - labai skiriasi nuo yūgen, nors pagrin- 
dinis etinis abiejų tikslas - įveikti spalvų pasaulį. Yūgen grožis sklei- 
džiasi elegiškai ieškant nekintamų gyvenimo reiškinių: netgi tai, 
kas elegantiškiausia ir gražiausia, ilgainiui neišvengiamai blėsta. 
O wabi kyla iš gyvo pasaulio, esančio už paprastumo ribos. Jis yra 
bespalvis - kaip spalvingumo priešprieša, bet spalvos nebuvimas 
čia slepia potencinę energiją: kaip sniegas, pridengiantis besiver- 
žiantį skleistis pumpurą, ar nyki ir apleista jūros pakrantė, maiti- 
nanti Zveja. Jei tai - neturto grožis, vadinasi, neturtas turi vienyti 
nenutrūkstamą gyvenimo srautą“ (Ueda, 1967, p. 94). 

Taigi wabi siejasi su ypatinga prislopinto neryškaus grožio po- 
etika, skirtingai nei yūgen, aukštinanti slėpiningąjį, neregimą gro- 
žį, bei sabi, apimanti laiko tėkmės, vienatvės kupiną grožį. Pagrin- 
dinė wabi estetinės kategorijos raiškos sritis - plati erdvė tarp meno 


ir kasdienio gyvenimo, buities. 
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„Japonijos kultūroje, - anot M. Anesaki, - nuostabiausia yra tai, 
kad menas ir estetiškumas tvirtai įaugęs į kasdienybę, kadangi jis 
puošia namus ir buities rakandus, padeda žmogui mėgautis, jausti 
pasitenkinimą tuo, kad gyvena. Čia vyrauja stiliaus grynumas, iš- 
gaunamas rafinuoto ir subtilaus skonio“ (Anesaki, 1973, p. 5). Es- 
tetinis wabi principas japonų kultūroje įtvirtina estetinį pasaulio su- 
vokimą, skirtingų meno formų nuosaikumą ir subtilaus skonio 
jausmą. Jis skatina menininkus ieškoti ypač santūrių meninės iš- 
raiškos priemonių, pirmenybę teikia glaustam stiliui. 

Muromachi epochos estetikoje wabi ir sabi kategorijos ilgainiui 
suartėja ir atsiranda nauja sinkretiška shibui (paprastumo grožis) 
kategorija. Shibui - tai aitrus, gaižus (šiuo žodžiu nusakomas per- 
simono marmelado skonis). Shibui kategorija vienija sabi kategori- 
jai būdingą elegiškumą dėl laiko tėkmės ir wabi kategorijos verti- 
namą natūralumą ir funkcionalumą. Taigi shibui kategorija aukština 
paprastumo grožį ir aristokratizmą. 


DZENBUDIZMO ESTETIKOS IR MENO PRINCIPAI 


Kamakuros ir Muromachi epochose įsivyravusi dzen pasaulėžiūra 
stipriai veikia japonų estetinę sąmonę, mąstymo stilių ir meninę 
kultūrą. Ji gerokai lemia japonų estetikos savitumą. Dzen įtakos 
pėdsakus regime jautriai įkomponuotoje į gamtinę aplinką archi- 
tektūroje, santūriame neryškių spalvų interjere, asketiškuose sau- 
suosiuose soduose, rafinuotoje arbatos ceremonijoje, savitoje no te- 
atro estetikoje, monochrominėje suibokuga, haiga, zenga, bunjinga 
tapyboje, ekspresyvioje kaligrafijoje, glaustoje haiku poezijoje, iš- 
saugančioje natūralios spalvos ir faktūros elementus keramikoje bei 
kitose taikomosios dailės srityse. 

Daugelis išskirtinių dzen ir apskritai japonų estetikos bruožų 
išsirutulioja iš svarbiausių dzen pasaulėžiūros postulatų, savitos 
erdvės, laiko, nebūties, tuštumos sampratos. Dzenbudizmui neeg- 
zistuoja nei erdvės pradžios, nei pabaigos idėjos. Viskas čia maišo- 
si ir pinasi amžiname būties procesų sraute. Už regimybės ribų vi- 
suomet vyksta kažkas nematoma, nenusakoma. 

Kadangi būties bekraštybės idėjos iš esmės neįmanoma išreikšti, 
vadinasi, ir menininkas, suvokęs jos esmę, kuriamiems vaizdiniams 
nesiekia suteikti aiškiai apibrėžtą formą, o remiasi simboliais, me- 
taforomis, užuominomis. Tuštuma - tai viena pagrindinių dzen es- 
tetikos kategorijų. Būdama „neišsenkamumo“ simbolis, ji aprėpia 
neišsakomo, beformio, negirdimo Absoliutaus prado esmę. Tuštu- 
ma, neužpildytas plotas paveiksle, tylumos ir pauzių momentai mu- 
zikoje, spektaklio veiksme įgauna nepaprastai svarbią reikšmę, 
kadangi šios „neveiklos“ būsenos, dzen estetikų įsitikinimu, yra 
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galingų kūrybinių būties jėgų potencijų pagrindas, tai, nuo ko vis- 
kas dar turi prasidėti. 

„Būtis, - sako dzen išpažinėjas Zeami, - tai išorinė išraiška to, 
kas slypi Nebūtyje. Nebūtis - indas, iš kurio atsiranda Būtis“. Po- 
ezijoje nebūties ir tuščios erdvės atitikmuo yra pauzė, tyla, kurios 
tiesiog būtinos glaustai japoniškų eilių formai. Kuo tylumos pauzė 
ilgesnė, tuo galingesnį emocijų antplūdį ji sukelia suvokėjui. Šis 
dzen estetikai būdingas aukščiausios „bežodės poezijos“ kultas to- 
bulybę pasiekia trieilėje haiku poezijoje. 

Erdvės bekraštybės ir nebūties substancionalumo aukštinimas 
dzen estetikoje tiesiogiai siejasi su dinamiška laiko tėkmės koncep- 
cija, kuri būtį aiškina kaip vientisą spontanišką gyvybinį procesą; 
kiekviena jos akimirka nepakartojama ir vertinga. 

Tokia laiko tėkmės samprata išsirutulioja pirmiausia iš budisti- 
nės dharma teorijos, teigiančios nuolatinį pasaulinių procesų, reiš- 
kinių, daiktų, psichinių struktūrų kintamumą, ir, kita vertus, iš ryš- 
kiai šalyje pastebimos ciklinės metų laikų kaitos, skatinančios 
japonų sąmonę laiko tėkmę suvokti ypatingai. 

Kiekviena vientiso būties proceso ir žmogaus gyvenimo akimir- 
ka dzen tradicijoje vadinama „unikalia laiko tėkmės estetika“, kuri 
ypatingą reikšmę teikia protrūkio, tarpsnio, pauzės, tylos katego- 
rijoms; jos apima subjektyvų bei objektyvų laiko suvokimą ir kartu 
panaikina laiko sąvokos abstraktumą. 

Iš tokios laiko ir erdvės sampratos tiesiogiai išsirutulioja vie- 
nas pagrindinių dzen estetikos ir meno principų, šiuolaikinėje es- 
tetikoje žinomas non finito vardu. Estetinė užuomina, neišsakymas 
aiškinamas kaip visiškai natūralus bet kokios autentiškos kūrybos 
rezultatas. Jo organiškumas teoriškai grindžiamas budistiniu teigi- 
niu apie principinį žmogaus dvasios neišsakomumą, požiūriu į as- 
menybe kaip į iš anksto nenuspėjamų potencijų visumą. 

Kadangi tikras menininkas, kaip ir būtis, yra neišsakomas, vadi- 
nasi, ir visuose jo kūrybos rezultatuose slypi šis neišsakomumas. Bet 
koks išbaigtumas dzen estetikos šalininkams atrodo nesuderinamas 


su amžinu būties, kūrybinio dvasios polėkio judėjimu ir todėl siejasi 
su sustingimu, mirtimi, energetinių kūrybos impulsų išnykimu. 

Dzen estetika vengia daiktus vadinti vardais, juos išoriškai ap- 
rašinėti. Menininkas privalo išmokti reikšti savo mintis ir išgyve- 
nimus subtiliomis užuominomis. Estetiškai vertinga pasirinkti kuo 
mažiau meninių išraiškos priemonių; keli tinkamiausi žodžiai po- 
ezijoje, išgrynintų linijų, dėmių, kaligrafinių struktūrų sąveika ta- 
pybos ar kaligrafijos kūrinyje daro ją itin išraiškingą. Aukščiausio 
meistriškumo požymiu čia laikomas išskirtinis stiliaus glaustumas 
ir lakoniškumas. 

Menininkui „nereikia kurti milžiniškų šimto eilučių poemų, kad 
atskleistų erdvę jausmams, kurie atsiranda pažvelgus į bedugnę. 
Kuomet jausmai pasiekia kulminaciją, nutylame. [...] Dzen meni- 
ninkas dviem trimis žodžiais ar teptuko brūkštelėjimais sugeba pa- 
rodyti savo jausmus. Jei jis juos išreiškia perdėm nuodugniai, tuo- 
met nelieka erdvės užuominai, o būtent užuominoje slypi japonų 
meno paslaptis“ (Suzuki, 1956, p. 287). 

Taigi daugiažodžiavimą literatūrinėse formose, bet kokį vaiz- 
duojamosios dailės kūrinių perkrovimą dzen estetikos šalininkai 
griežtai smerkia. Jie vadovaujasi teze: „Daug kalbantis nežino, ką 
reikia pasakyti“. Jei kūrinyje kalbama per daug, norima įrodyti ga- 
lutinę tiesą ar viską pasakyti, vadinasi, jis praranda autentiškam 
kūrybiniam procesui būdingą gyvybingumą ir yra menkavertis, nes 
tik tai, kas neišbaigta, dar neišsakyta, aprėpia natūralią gyvenimo 
tėkmę. Vaizduotė, mintis, kūrybinė dvasia turi užpildyti tai, kas 
liko neatskleista. 

Dzen estetikos plėtojama non finito koncepcija aukština japonų 
estetikos vertinamą grožio neilgalaikiškumo sampratą. Vertinga tai, 
kas dar neišsiskleidė, kas apima judėjimą, sklaidos potenciją. Tik- 
riausiai todėl Japonijoje taip žavimasi trumpalaikiu sakuros žydė- 
jimu, ojos žiedas - tautinis simbolis. 

XIV a. rašytojas Kenko Yoshida rašo: „Jeigu mūsų gyvenimas 
būtų begalinis ir neišnyktų taip greit kaip rasos lašeliai Adashi 
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lygumoje ir neišsisklaidytų kaip dūmai virš Toribe kalno, tai jis taip 
slėpiningai nežavėtų. Pasaulis įstabus dėl savo kaitos, tėkmės“ 
(Yoshida, 1988, p. 317). 

Kitas reikšmingas dzen estetikos bruožas siejasi su estetizuotu 
panteizmu. Plėtodami šintoizmo ir daoizmo idėjas dzen estetikai 
japonų sąmonėje galutinai įtvirtina ekstazišką meilę gamtai, kuri - 
pagrindinis menininko įkvėpimo šaltinis ir autentiškos kūrybos iš- 
takos. „Gamtos sąvokai, - kaip teisingai pastebi A. Bergue, - japo- 
nų kultūra suteikia etinį-estetinį turinį ir todėl dvasinių asmeny- 
bės siekių tikslas — „atrasti gamtą““ (Bergue, 1986, p. 181). 

Gamtoje dzen išpažinėjui viskas yra dvasinga, kupina didžios 
poetikos, vidinio grožio. Joje slypi tai, kas reikalauja ypatingos pa- 
garbos, susižavėjimo. Todėl gamtos grožio kontempliacija dzenbu- 
dizme įgauna universalią religinę, etinę ir estetinę prasmę. Netgi 
meną dzen estetika įvardija aukščiausia gamtos saviraiškos forma: 
„Žmogus, nejaučiantis gamtos grožio, nesugebantis mėgautis juo, 
negali būti dorybingas“. 

Nusišalinę nuo miestų ir socialinio gyvenimo šurmulio į vaiz- 
dingus gamtos kampelius, dzen tradicijos menininkai kukliai gy- 
vena kalnų, miškų lūšnelėse, prie vandens telkinių, kur, pasinėrę į 
gamtos stichiją, siekia įamžinti savo kūriniais nuolatos besikeičian- 
čios gamtos grožį. Zeami, gamtą apibūdindamas kaip „indą, kuria- 
me gėlės ir lapai, sniegas ir mėnulis, medžiai ir žolės, paklūstantys 
metų laikų kaitai“, ragina menininkus šią gamtos reiškinių įvairo- 
vę paversti meninės kūrybos objektu. 

Taigi dzen estetinė tradicija menininką sugretina su indu, su- 
kaupusiu savyje kūrybinę gamtos energiją. Jo ryšys su gamtos pa- 
sauliu yra toks galingas ir viską aprėpiantis, kad netgi apmąstymai 
apie sudėtingas būties problemas neatsiejami nuo gamtos grožio 
reflektavimo. 

Grožis Japonijoje jau nuo seniausių laikų siejamas su gamta. Ji, 
anot dzen estetikų, organiškai sukaupusi universalią pasaulyje vieš- 
pataujančio grožio esmę ir kartu yra pagrindinė estetiškumo raiš- 
kos sritis ir meninės kūrybos objektas. Tikroji kūryba bei estetinis 


pasitenkinimas įmanomi tik tuomet, kai kūrėjas ir suvokėjas jaučia 
savo vientisumą su gamtoje slypinčia Visatos dvasia. Netgi kasdie- 
niškuose gamtos reiškiniuose dzen tradicijos menininkas įžvelgia 
ypatingą prasmę. Perpratęs gamtos reiškinių grožį jis siekia tokios 
dvasinio nušvitimo būsenos, kuri skatintų kūrybiškumą. 

„Basho, - rašo K. Yasuda, - stengėsi suvokti ir atskleisti gamtos 
paslaptis. Jis ieškojo ne išorinės formos, o norėjo prisilytėti prie es- 
mės. Pats meistras Basho sakė: „Haiku girdime, kuomet varlytė šok- 
teli nuo laukine žole apaugusio tvenkinio kranto. Čia atsiranda re- 
gėjimas ir garsai. Kur sukuriamas toks poeto jausmais pagrįstas hokku, 
ten skleidžiasi poetinė tiesa“ (Yasuda, 1975, p. 2). 

Dzen išpažinėjo menininko kūrybos procesui labai svarbu psi- 
chologinė nuostata, rimtis, atsiribojimas nuo išorinių reiškinių po- 
veikio. „Prieš pradėdamas tapyti paveikslą jis sėdasi švariame ir 
prismilkytame kambaryje, lyg ruošdamasis tyliai budistinės medi- 
tacijos valandai. Tai kontempliacijos ir reiškinių suvokimo fazė, kuri 
gali trukti vos kelias minutes arba - dienas ir mėnesius. Kai meni- 
ninkas baigia medituoti, jis ima tyrinėti prieš save padėtą popierių 
ar horizontaliai ištemptą šilko skiautę. Tai gali trukti kelias akimir- 
kas ar daugelį valandų. Menininkas imsis teptuko, kai jo vizija min- 
timis bus perkelta į baltą popierių, kai taps pakankamai ryški, kai 
jis tikrai žinos, kur kokio potėpio reikia. Tada jis užsimiršęs imsis 
darbo, o greitis priklausys nuo to, ar menininkas vaizduos rudeni- 
nį viesulą, ar pavasarinį brizą. Būtent taip menininkas įgyvendina 
savo viziją popieriuje“ (Anesaki, 1973, p. 21). 

Vadinasi, menininkas, sukaupdamas jį supančios gamtos gro- 
žį, padedamas meditacinės-psichologinės treniruotės, įgauna tokią 
kūrybinio įkvėpimo būseną, kai tampa tarsi išminčius, analogas, 
pajėgiantis pakilti iki reiškinių esmės įžvalgos. Tada siekiama įveikti 
savo egoistinį aš, prisirišimą prie vardo, išorinių šlovės atributų, 
neautentiško gyvenimo ir kūrybos lygmens, visko, kas trukdo pa- 
sinerti į aukščiausią neveiklos (wu wei) būseną ir išlaisvinti natūra- 
liai besiveržiančias kūrybines galias. 
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Dzen tradicijos menininkai, siekdami autentiškai atspindėti sa- 
vo pasaulėjautos, kūrybos stiliaus lūžius, netgi pakeitę mokytoją, 
gyvenamąją vietą, neretai keisdavo vardą, pavardę į kitą, rodančią 
kokybiškai naują dvasinės evoliucijos tarpsnį. Autentišką kūrybą 
jie sieja su nepasitenkinimu pasiektais rezultatais, nuolatiniu ieš- 
kojimu, judėjimu į priekį. 

Išskirtinis tikro menininko bruožas, pagal dzen estetiką, suge- 
bėti žavėtis tuo, kas kitiems neregima, girdėti negirdimą muziką. 
Svarbiausia jam išvysti vaizdinį savo sielos gelmėse, o plastinis idė- 
jos įgyvendinimas tėra antraeilis grynai techninis uždavinys. Me- 
no kūrinys tarsi gimsta apėmus savotiškai dvasinei ekstazei, kuo- 
met, apribojus diskursyvų mąstymą, tiesa ir grožis atsiskleidžia 
visai netikėtai. 

Norėdamas nutapyti konkretų gamtos objektą ar gyvūną dailinin- 
kas pirmiausia įsijaučia į kūrybos objektą ir sutapatina save su juo. 
Menininko siela turi, prieš įžengdama į svarbiausią kūrybinio proce- 
so fazę, surasti vidinį sąskambį su apmąstomais reiškiniais ir kūrybi- 
ne Visatos energija. Kiekvienu teptuko prisilietimu ar poetiniu įvaiz- 
džiu jis siekia ne tikroviškai pavaizduoti realų objektą, o perteikti jo 
idėją, išreikšti tai, kas natūraliai sklinda iš jo sielos gelmių. 

Meninės kūrybos eigai, dzen estetikų supratimu, labai reikš- 
mingas „sąmoningo nesąmoningumo“ principas, kuomet kūrybi- 
nio dvasios polėkio svaigulyje išnyksta suvokimas „ką darau“, ir 
sąmonė pasiekia nušvitimo būseną: nusimeta ją varžančius pan- 
čius, suvokia būties vientisumą. Dzen tradicijos menas išsiskiria 
žaismingumu, improvizacija, kuo aiškiausiai jame matyti indivi- 
dualių emocijų, išgyvenimų autentiškumas. 

Estetiniai principai, susiformavę veikiami dzenbudistinių ide- 
alų, darė pastebimą įtaką japonų meninės kultūros raidai. S. Hisa- 
matsu, knygos „Dzen ir vaizduojamieji menai“ (1971) autorius, iš- 
skiria septynias pagrindines savybes, apibūdinančias dzen meno 
savitumą: asimetriją, paprastumą, asketišką didingumą, arba atšiau- 


rų išdidumą, natūralumą, neapčiuopiamą gelmę, arba giliamintį 


subtilumą, visišką neprieraišumą, arba laisvės išaukštinimą ir rim- 
tj (Hisamatsu, 1971, p. 29). 

Iš tiesų japonų grožio sampratai būdingas simetrijos ignoravi- 
mas, taisyklingų, išbaigtų, sustingusių formų neigimas. „Norėčiau, - 
rašo Anesaki, - atkreipti dėmesį į japonų antipatiją simetrijai ir pri- 
sirišimą prie gamtos. Reikia paklausti, ar gamtoje yra kas nors tik- 
rai simetriška. Medžiai šakojasi laisvai ir netaisyklingai, žvaigždės 
danguje įvairiai išsibarsčiusios. Ši gamtos savybė ir turėjo įtakos japo- 
nų gyvenimui bei menui“ (Anesaki, 1973, p. 18-19). 

Asimetrijos sąvoka čia siejama su netaisyklingumu, kreivumu, 
pusiausvyros pažeidimu. Išaukštindami asimetriškumą, atmesda- 
mi statiką dzen menininkai ieško judėjimo dinamizmo. Grožį jie 
regi asimetriškoje kompozicijoje, sąmoningame pusiausvyros pa- 
žeidime, kadangi simetrija kausto erdvę, o asimteriškumas ją iš- 
laisvina ir teikia peno vaizduotei. 

Viskas, ką palietė autentiškas kūrybinės dvasios polėkis, turi 
būti „kelyje“, judėti, nuolat keistis, nes pastovi būsena - tai sustab- 
dytas natūralus būties srautas, kuris suvokiamas kaip mirties sim- 
bolis. Todėl, pavyzdžiui, architektai, statydami rūmus, muziejus, 
saugyklas, komponuoja juos visiškai laisvai, sąmoningai palieka ne- 
užpildytas erdves, kad ilgainiui, atsiradus būtinybei, pastatas ga- 
lėtų natūraliai tarsi gyvas organizmas plėtotis, augti. 

Kita vertus, asimetriškumo išaukštinimas nepanaikina univer- 
salaus harmonijos principo, kuris tiesiogiai siejasi su Visatos har- 
moniškumo idėja. Harmonija - pirmapradė pasaulio būsena. Vis- 
kas gamtoje paklūsta visa aprėpiančios harmonijos dėsniams, ir 
asimetriškumas šia prasme tampa aukštesne pastarosios pasireiš- 
kimo forma. Menininko tikslas - pastebėti ir parodyti šią harmoni- 
ją. Dėl to paneigiamos taip svarbios Vakarų estetikai grandioziš- 
kumo ir didingumo kategorijos: tai, kas perdėm grandioziška, 
pažeidžia būties harmoniją, slegia, disharmonizuoja grožio pasaulį. 

Dzen meno formomis itin aukštinama paprastumo poetika. Net- 
gi paprasčiausiose medžiagose menininkai įžvelgia savitą faktūrų 
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ir natūralių tonų žavesį. Sie dzen meno bruožai būdingi asketiš- 
koms sausųjų sodų kompozicijoms, paprastam arbatos ceremoni- 
jos namelio interjerui - jame naudojamos medžiagos ir indai natū- 
ralūs; monochrominėje tapyboje - tai santūrūs toninių struktūrų 
santykiai, keramikoje — pabrėžtos būdingos paprastos formos ir na- 
tūralios spalvos. Paprastumas čia dažniausiai reiškia nedirbtinumą 
ir siekimą išryškinti natūralų naudojamų medžiagų funkcionalumą. 

„Vidinis ir išorinis arbatos kambario apipavidalinimas yra vie- 
nas tokių pavyzdžių. Spalvų paprastumas pabrėžia jų kuklumą ir 
įvairiaspalviškumo vengimą. Paprasčiausia tapyboje yra juoda ki- 
nų tušo spalva, šviesa ir šešėlis paveiksle išgaunami viena tušo spal- 
va, bet tokie paveikslai vis tiek įgauna daug tokių ypatybių, kurių 
nepajėgia sukurti ryškios spalvos“ (Hisamatsu, 1971, p. 30-31). 

Paprastumas dzen estetikoje siejamas su naivumu, laisvumu, 
natūralumu, taurumu, neįkyrumu, daugiaspalviškumo ir margu- 
mo vengimu, šventumo ir chaoso neigimu, nesuvaržymu, beribiš- 
kumu. Juk keramikinis natūralios, paprastos formos indas tinka- 
mesnis naudoti ir malonesnis akiai. 

Paprastumas lemia kitą pamatinę dzen meno savybę - natūra- 
lumą, kurį pirmiausia sudaro nedirbtinumas, pirmapradžių, kylan- 
čių iš daiktų prigimties, savybių išryškinimas, nesuvaržymas, ne- 
prievartinis, spontaniškas, be jokio manieringumo, išoriškumo 
esmės išsakymas. Tačiau paprastumas netapatintinas su naivumu 
ir instinktyvumu, kadangi jame glūdi aukšta humanitarinė kultūra 
bei subtilus skonis. 

Be paprastumo ir natūralumo, dzen meną išskiria asketiškas di- 
dingumas, arba atšiaurus išdidumas, kuris tiesiogiai atspindi dzen- 
budizmo išpažinėjų idealus, jų siekimą pasišalinti iš išorinio pa- 
saulio tuštumos, išdidžiai kęsti likimo smūgius, negandas ir 
pasitenkinti mažyste. Dėl to menas atmeta visuotinai priimtas nor- 
mas, taisykles, išryškina asmeninį santykį su meno kūriniu. 

Vengdami griežto apibrėžtumo, prisirišimo prie daiktų meni- 
ninkai laisvai improvizuoja, jų kūrybinis aktas laisvas ir sponta- 


niškas. Dzen menas atskleidžia medituojant įgautą vidinį susikau- 
pimą, rimtį, dvasinių vertybių aukštinimą. 

„Šis kultūrinis kompleksas Rytuose atsirado ne atsitiktinai, ne 
padrikai, o plėtojosi didelėje vientisoje sistemoje. Jis prasiskverbė į 
kiekvieną žmogaus gyvenimo sritį - tapybą, kaligrafiją, keramiką 
ir kasdienį gyvenimą. Japonija gali didžiuotis tapusi šių kultūrinės 
raiškos formų lobynu. Todėl labai svarbu tęsti iki šiol išlikusių raiš- 
kos formų studijas, nors gyvenimiškasis šių tradicijų turinys jau 
beveik išnyko. Vis tiek lieka ne tik muziejiniai reliktai ar vakarykš- 
tės kultūros vertybės, bet ir gyvos nūdienos tradicijos“ (Hisamat- 
su, 1971, p. 37-38). 
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Kamakuros epochos estetinės minties bei meno raidoje sparčiai nyko 
ankstesnės pasaulietinės kryptys ir įsivyravo dzen tendencijos. Ši 
idealų kaita apėmė teorinę mintį ir tanka, renga poeziją, kaligrafiją, 
peizažinę ir portretinę tapybą, kraštovaizdžio architektūrą ir nô te- 
atrą, kurio estetika jautriausiai rodė dvasinius epochos ieškojimus. 

Pasaulietinių meno formų keitimosi į religines nesklandumai 
gerai matyti poezijoje: mat IX-XIII a. kultūroje pasaulietinė tanka 
poezija buvo išskirtinė. Kita vertus, Heiano epochos pabaigoje įsi- 
galėjusios tautinės japonų kalba rašomos waka poezijos šalininkai 
dar aktyviai kovoja su japonų kultūroje įsiviešpatavusios kinų kal- 
ba rašomos kanshi poezijos kūrėjais. Minėti veiksniai pristabdo dzen 
estetikos skverbimąsi į poezijos pasaulį. 

Dramatiškai išgyvenama Heiano epochos pabaiga, nesibaigian- 
tys šalį niokojantys pilietiniai karai, išklibinę amžiais nusistovėju- 
sias dvasines vertybes, ilgainiui keičia situaciją. Susipažinę su ant- 
rosios XII a. pusės poetinėmis antologijomis, estetiniais traktatais, 
žymiausių poetų kūryba, pastebime laipsnišką dzen ideologijos įta- 
kos stiprėjimą. Ji ryški dviejų XII a. poezijos korifėjų ir autoritetin- 
gy estetikų Fujiwaros Shunzei ir Saigyo dvasinėje evoliucijoje. Šių 
genialių poetų, nuolatos rašiusių vienas kitam intymius laiškus, kū- 
ryba apnuogina japonų poetinės sąmonės lūžį. 

Užėmęs aukščiausius valstybinius postus ir tapęs neprilygsta- 
mu fanka poetu bei meno kritiku, Fujiwara Shunzei, kaip minéjo- 


me, netikėtai nutraukia pasaulietinį gyvenimą ir, davęs dzen vie- 


nuolio įžadus, pasišvenčia menui. Tokį žingsnį žengia irjaunesny- 
sis jo amžininkas Saigy6: atsisakęs viliojančios karjeros, pasirenka 
klajojančio dzen vienuolio „poeto atsiskyrėlio“ kelią. 

Abiejų pasaulėžiūroje ryškėja sukrečiantis požiūris į žmogaus 
gyvenimą, kūryboje atsiranda naujų elegiškų dzen motyvų. Šių iš- 
kilių asmenybių mestas iššūkis „pasaulietinio gyvenimo teikiamoms 
grožybėms“ - pavyzdys sekėjams, formuojantiems Tolimųjų Rytų 
kultūroms būdingo asketiško geidė (Meno kelio) idealą. 

Jo šalininkai, pašvęsdami savo gyvenimą meninėms vertybėms 
kurti, šiam pasirinkimui suteikia vos ne religinę priartėjimo prie 
Absoliuto prasmę. Meno kelio ideologijos kūrimas liudija, kad dzen 
estetinėje sąmonėje ryškėja naujas ypatingos meninės veiklos reikš- 
mės suvokimas, kuriai verta skirti gyvenimą. 

Įtakingas naujo Meno kelio idealo reiškėjas buvo Fujiwaros 
Shunzei sūnus Fujiwara Teika (1162-1241), kuris, nuo vaikystės glo- 
bojamas tėvo, anksti pradeda garsėti skvarbiu kritiniu protu, sub- 
tiliu estetiniu skoniu ir įstabiomis tanka eilėmis. Jis - kokybiškai 
naujos „minties poezijos“ pradininkas, savo eilėmis atskleidęs ne- 
paprastų filosofinių praregėjimų gelmes ir įvairiapusio talento jė- 
ga nustelbęs tėvo šlovę. 

Netgi rašydamas tanka eiles tradicinėmis gamtos grožį aukšti- 
nančiomis temomis, suteikia joms ypatingus, tik jam būdingus 
atspalvius, giliamintišką, poezija alsuojančią dvasią. Nepasiduo- 
damas išorinės formos žavesiui, Fujiwara Teika subtiliai perteikia 
savo jautriausius išgyvenimus, todėl jo poezija nepralenkiama jaus- 
mų tyrumu, filosofiškumu, metaforų ir įvaizdžių tikslumu, neišsa- 
komumo poetika. 

Ilgainiui Fujiwara Teika tampa oficialiu imperatorių rūmų poetu 
(1200) ir visuotinai pripažintu autoritetu estetikos, meno kritikos ir 
poezijos srityse. Jis sudarinėja garsias antologijas „Naujas senovės ir 
naujų Yamato dainų rinkinys“ (1206), „Geriausios šiuolaikinės eilės“, 


„Šimtas šimto poetų eilių“, skelbia savo poezijos rinkinius. 
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Nuo 1215 m. dar labiau garsėja itin mégstamomis elegantiško- 
mis ushin stiliaus tanka eilėmis. Subrendusio Fujiwaros Teikos pa- 
saulėžiūrą ir kūrybą vis labiau veikia dzen. 

Teoriniuose veikaluose „Apie eilių kūrimą“, „Šviesaus mėnulio 
užrašai“, dialoguose, kritiniuose straipsniuose, įvaduose į antolo- 
gijas jis atsiskleidžia kaip autoritetingiausias japonų kalba rašomos 
waka poezijos teoretikas, nuosekliai ginantis estetinę tautinių po- 
etinių tradicijų vertę. Jis plėtoja paveikias honkadôri, ushin, kokoro, 
yden teorijas, mokymą apie dešimt poezijos stilių, gvildena tradici- 
jų ir naujovės, turinio ir formos, meninės kūrybos proceso, vidinės 
kūrinio esmės, estetinės užuominos ir kitas problemas. 

„Siekdamas išsaugoti reikšmingiausius klasikinės poetinės tra- 
dicijos laimėjimus, - rašo S. Hisamatsu, - Fujiwara Teika visiems 
laikams apibrėžia japoniškų eilių kanonus. Jo požiūris turi poveikį 
ne tik tiems poetams, kurie gilinasi į jo poetikos principus, bet ir 
visai japonų tautai. „Šimtas šimto poetų eilių“ yra pati populia- 
riausia antologija, kurią Japonijoje kiekvienas moka mintinai. Fuji- 
wara Teika dalyvauja sudarant paskutinę ir populiariausią iš visų 
didžiųjų antologijų - „Naujas senovės...“, redaguoja visus pagrin- 
dinius Heiano epochos literatūros kūrinius. Mūsų suvokimas apie 
šią didingą epochą tam tikra dalimi yra paženklintas jo skonio“ 
(Sources..., 1958, vol. I, p. 188). 

Plėtodamas Ki no Tsurayuki idėjas Fujiwara Teika gina waka 
poezijos savitumą ir estetinę vertę. Jo pasaulėjautai būdingas kla- 
sikinės poezijos kultas, raginantis estetikus ir menininkus laikytis 
amžiais nusistovėjusių tradicijų, kurios yra neišsenkamas kūrybi- 
nio įkvėpimo bei autentiškos kūrybos šaltinis. Todėl nestebina ir jo 
neigiamas požiūris į amžininkų poeziją, kurioje regi daug savitiks- 
lių originalumo ieškojimų bei paviršutiniško įmantrumo. 

Savo tikrosios waka poezijos teorijoje Fujiwara Teika nurodo 
svarbiausią honkadôri (sekimo senovės poezija) principą, kurio es- 
mė - naujus jausmus išreikšti „senais“ žodžiais ir įvaizdžiais. Trak- 
tate „Apie eilių kūrimą“ jis rašo: „Išreiškiant jausmus originalu- 


mas būtinas. Prasmingų žodžių reikia ieškoti klasikinėje poezijoje, 
sekant geriausių praeities meistrų stiliumi, o pastaruoju metu atsi- 
radusių poetinių įvaizdžių geriau atsisakyti“ (Fujiwara Teika, 1958, 
vol. I, p. 188). Jis iškelia naują — yôen (kerinčio grožio) idealą, kurį 
siekdami įgyvendinti suklumpa netgi didžiausi poetai. 

Fujiwara Teika, plačios humanitarinės erudicijos asmenybė, su- 
pama antikiniškų nuotaikų, pripažįsta būtinybę pažinti turtingas po- 
etines kinų tradicijas. Jis dievina kinų Tangų epochos poeziją, ypač 
meprilygstama Bai Juyi (Po Chu-i)“, kurį siūlo įdėmiai gvildenti kiek- 
vienam poetui. Pabrėždamas kinų poezijos sugebėjimą „praskaid- 
rinti sąmonę“, Fujiwara Teika ragina skolintis iš jos žodžius ir idėjas 
nurodydamas, kad, nepiktnaudžiaujant tokiomis meninėmis išraiš- 
kos priemonėmis, waka poezijai galima „suteikti savitą aromatą“. 

Savo teoriniuose veikaluose Fujiwara Teika daug kalba apie de- 
šimt waka poezijos stilių, iš kurių išskiria keturis pagrindinius: 1) gi- 
laus sugestyvumo, 2) tobulo atitikimo, 3) grakštaus grožio ir 4) min- 
ties gelmės. Aukščiausiu iš jų vadinamas ushin (minties gelmės) 
stilius, kuris yra „tobuliausias waka kvintesencijos įsikūnijimas“. Iki 
šiam stiliui būdingų meninių aukštumų, arba, kitais žodžiais tariant, 
„pavyzdinės“ poezijos idealo, gali pakilti tik didžiausi talentai. 

„Minties gelmės kupiną waka, - rašo dzen estetikos tradiciją plė- 
tojantis Fujiwara Teika, - galima tikėtis sukurti tik tada, kai pasie- 
kiama absoliuti dvasinė rimtis ir giliai panyrama į vidinės harmo- 
nijos būseną“ (Fujiwara Teika, 1981, p. 82). 

Ushin stiliaus virsmas tikrosios poezijos požymiu ir idealu jo 
estetikoje yra simptomiškas reiškinys, atspindintis esminius poky- 
čius, vykstančius poetinėje viduramžių sąmonėje. Hedonistinius 
Heiano epochos idealus Kamakuros epochos estetikoje ir poezijoje 
išstumia nauji intravertiški dzen idealai. Ushin principas įgauna vis 
universalesnę prasmę ir tęsia savo pergalingą žygį japonų tradici- 
jos estetikoje bei mene. Jis tampa vienu svarbiausių meno kūrinio 
vertės kriterijų, kuriuo remiantis galima atskirti gerą kūrinį nuo 
blogo, kadangi tobuliausiomis eilėmis laikomos minties gelmės ku- 
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Gvildenamų idėjų kontekste savaime suprantamas Fujiwaros 
Teikos teiginys, kad ushin principą tikslinga taikyti kuriant visų 
kitų stilių poeziją, nes nesvarbu, kokio stiliaus kūrinys, bet jei tik 
jame nebus išreikštos ushin ir glaudžiai su „minties gelme“ susijusi 
kokoro (vidinė daikto ar reiškinio esmė, jo šerdis), kūrinys bus pa- 
viršutiniškas. 

Vadinasi, tikrai meniškose waka eilėse „pirmiausia turi glūdėti 
kokoro gelmė, didingumas (poetinis patosas) ir sumanumas (retori- 
nė technika) su gausiai besiliejančiais estetiškais žodžiais, kad kil- 
niu grakštumu galėtų iškilti visa poetinė „figūra“ (sugata)“ (Ten 
pat, p. 82). Kita vertus, jos turi išsaugoti tradicinei japonų poezijai 
būdingą „grakštų švelnumą ir subtilų jautrumą“. Tai įpareigoja są- 
moningai vengti grubių ir šiurkščiai skambančių žodžių, kurie truk- 
do įprasminti yden. 

Tobuliausiomis waka eilėmis Fujiwara Teika laiko tokias, „ku- 
rios, iškildamos virš visų polinkių, nurodančių jų priklausomybę 
vienam kuriam iš dešimties stilių, apima visų jų bruožus ir kartu 
skleidžia įtaigų aromatą“ (Ten pat, p. 82). Jose turi organiškai jungtis 
turinys ir forma, t.y. harmoningai susilieti kokoro išraiška su meist- 
riškai parinktais žodžiais. 

Kalbėdamas apie tobulų eilių kūrimą, Fujiwara Teika remiasi tė- 
vo mintimi, kad „poetas turi rinktis tokius žodžius, kurie natūraliai 
išsilieja iS jo dvasios gelmių“. Patys žodžiai neturi patraukti suvokė- 
jo dėmesio, kadangi, anot dzen mokymo, jie yra tik „išorinis gilumi- 
nės esmės apvalkalas“, o tikroji meninė tiesa, kuri reiškiasi minti- 
mis, prisodrinančiomis eiles, atsiskleidžia už žodžių ribų. 

Čia matyti ir vienas pagrindinių skiriamųjų tobulo meno bruožų - 
sugebėjimas sukelti poetinį atgarsį suvokėjo dvasioje. Įgyvendinant 
šį tikslą, daug veiksmingesni klasikinės poezijos nudailinti, it apau- 
ge ypatingu, tik jiems būdingu dvasiniu turiniu seni žodžiai, jvaiz- 
džiai, simboliai, metaforos, kuriuos, meistriškai panaudodamas kū- 
rybai, poetas gali sukelti patrauklų efektą ir sukurti savitą regimų 
vaizdinių ryšių grandinę, lemiančią yoen idealo įprasminimą. 


Fujiwara Teika aukština estetines užuominas, neišsakymo reikš- 
mingumą. Poetas, jo nuomone, pradėjęs mintį, turi sugebėti taip 
meistriškai ją nutraukti, kad suvokėjo vaizduotėje susidarytų tur- 
tinga užuominų erdvė. Kita vertus, autentiškai kūrybai būtinas dva- 
sios tyrumas, kadangi tikroji minties gelmė nepasiekiama, kai są- 
monė sujaukta, užteršta nešvariomis mintimis ir vaizdiniais. 

Tobuliausi kūriniai, įprasminantys yoen (kerinčio grožio) idea- 
lą, sukuriami tada, kai praskaidrėja dvasia, panirstama į rimties 
būseną, o psichinis poeto susikaupimas pasiekia tokį laipsnį, kada 
„eilės pradeda lietis tarsi savaime“. Fujiwara Teika šitaip apibūdi- 
na tobulo meno kūrinio atsiradimą. Taigi jo meninės kūrybos kon- 
cepcija plėtojasi veikiama dzen estetinių tradicijų. 

Kaip ir daugelis dzen estetikos šalininkų, Fujiwara Teika de- 
klaruoja reiklumą sau, atvirą savikritiškumą ir kuklumą vertinda- 
mas savo talentą bei pasiekimus. Viename laiške mokiniui jis vadi- 
na save „senu neišmanėliu“ ir negailestingai kerta, kad „vargu ar 
gali teigti, jog kaip reikiant suvokia nors vieną waka poezijos pro- 
blemą“, o visos jo „sukurtos eilės yra tiesiog prastos“, todėl retai 
kada „be abejonių širdyje jis ryžtasi jas pateikti publikai“. Ši viena 
genialiausių japonų kultūros asmenybių remiasi senovės išminčiaus 
žodžiais: „Kuo arčiau kalno - tuo aukštesnė atrodo viršūnė“. 

Gyvenimo saulėlydyje, perrašydamas jį žavėjusio milžiniško 
Murasaki Shikibu romano „Genji apysaka“ penkiasdešimt keturias 
dalis, Fujiwara Teika 1225 m. dienoraštyje užrašo: „Net jei tai yra 
pagražintos vaizduotės vaisius, jis sukurtas genijaus. Vadinasi, be- 
lieka žavėtis“ (Kato, 1985, vol. 1-2, t. 1, p. 281). 

Senatvėje iš savo kūrybinės patirties aukštumų žvelgdamas į me- 
ninės kūrybos problemas, Fujiwara Teika pateikia daug vertingų pa- 
tarimų jauniems poetams, ragindamas juos atidžiai įsižiūrėti įars poetica 
įvaldymo subtilybes. Įtvirtinant pradedančiojo poeto talentą, labai 
svarbu mokytojas, kuris turi rūpestingai saugoti mokinį, kad tas neiš- 
klystų iš kelio, nes jei įvairiais gabumais apdovanotas mokinys pa- 
klus valios impulsams, jo kūryba gali pakrypti klaidinga linkme. 
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Kiekvienas poetas, atsižvelgdamas į savo prigimtį, vartoja sa- 
vitas meninės išraiškos priemones, todėl iš visų dešimties poezijos 
stilių jam reikia pasirinkti tokį, kuris labiausiai atitiktų individua- 
lius meninius polinkius. 

„Kad ir kaip poetas būtų pamėgęs vieną stilių, kuriam jis yra ga- 
bus iš prigimties, - rašo Fujiwara Teika, - jam šito stiliaus nevalia pri- 
metinėti kitiems (gal jis jų prigimčiai visai netinka), nes taip elgdama- 
sis tik sudarys papildomų sunkumų ir pavojingų kliūčių kitam poetui 
kurti waka eiles. Tik tada, kai mokinys yra nuodugniai susipažinęs su 
savo eilių prigimtimi, mokytojas jam turėtų parinkti vieną iš anksčiau 
minėtų dešimties stilių. Nereikia priminti, kad nesvarbu, koks būtų 
pasirinktas stilius, dorumas ir sąžiningumas turėtų būti tie principai, 
kuriais visuomet reikėtų vadovautis“ (Fujiwara Teika, 1981, p. 91). 

Vėliau, įvaldęs pasirinktą kūrybos stilių ir įgijęs patyrimo, po- 
etas, neišklysdamas iš tiesaus kelio, gali bandyti kurti ir kitais sti- 
liais. Prieš išleidžiant eiles į pasaulį, Fujiwara Teika pataria poetui 
pažvelgti į jas kitų akimis, kruopščiai išnagrinėti. 

Gvildendamas meninės kūrybos psichologijos subtilybes, Fujiwa- 
ra Teika įspėja poetą, kad vengtų sudėtingų temų, staigių minties 
posūkių, nes tokios eilės gali sužlugdyti talentą, palaužti pasitikėji- 
mą savo jėgomis. Kita vertus, jam pavojinga kurti prievartaujant sa- 
ve, nes tuomet nualinami jausmai ir dvasia, gali atsirasti pasibodėji- 
mas poezija, o „sukurtos eilės bus amorfiškos ir negyvos“. 

Nepajėgiančiam kurti ushin stiliaus „eilių su mintimis“ Fujiwa- 
ra Teika pataria pradėti kūrybos procesą nuo lengvesnių temų, mo- 
tyvų, kurie, nepretenduodami į filosofinę minties gelmę, skambės 
elegantiškai ir gyvai. Vėliau, poetui įsitraukus į meninę kūrybą, są- 
monės užtemimas išsisklaido ir praskaidrėjusi sąmonė lengviau pa- 
sinaudoja savo kūrybinėmis galiomis. 

Ir pagaliau svarbiausias dalykas siekiant tobulos tanka poezijos 
aukštumų ir yôen (kerinčio grožio) idealo - įvairiapusis poeto išsi- 
lavinimas, reikšmingiausių kinų ir senovės japonų poezijos stilių, 
ypač Man'yoshū, įvaldymas. 


Fujiwaros Teikos portretas. Apie 1239 m. 


„Kai, ilgai mokiusis ir užsiėmus pratybomis, tobulai perpran- 
tama waka poezijos dvasia ir stilius, tada manoma, kad poetas yra 
gerai susipažinęs su Man'yoshū stiliumi, kurio neįvaldžius negali- 
majo laikyti apsišvietusiu poetu“ (Ten pat, p. 81). Įvairiapusis išsi- 
lavinimas, minties gelmė, geriausių meninių praeities tradicijų pri- 
ėmimas čia aiškinami kaip pagrindinės prielaidos, leidžiančios 
talentingam poetui mėginti įprasminti yden idealą. 

Taigi Fujiwaros Teikos kūryba tapo svarbiu dzen tradicijos po- 
ezijos ir estetinės minties brendimo reiškiniu. Jo estetiniai traktatai 
prilygsta universaliems praktiniams meno filosofijos vadovėliams, 
todėl juos daugelį šimtmečių įdėmiai studijavo teoretikai ir meni- 
ninkai. Šios iškilios asmenybės gyvenime ir kūryboje įprasmintas 
geido (Meno kelias) tampa daugelio didžių dzen pakraipos meni- 
ninkų gyvenimo bei meno filosofija. 
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Dzen idealai itin veikia estetines teorijas, menininkų pasaulėžiūrą, 
kartu ir įvairias meno rūšis. Rutuliojantis Kamakuros epochos es- 
tetinei minčiai ir menui, sparčiai nyko ankstesnės pasaulietinės 
kryptys ir įsivyravo dzen tendencijos. Ši idealų kaita apėmė teori- 
nę mintį ir tanka, renga poeziją, kaligrafiją, sakralinę, pasaulietinę, 
kraštovaizdžio architektūrą, skulptūrą, įvairias religinės ir pasau- 
lietinės tapybos formas. „Tai, kad dzenbudizmas taip veikia japonų 
gyvenimą, ypač estetiką, paaiškinama tuo, jog jis tiesiogiai remiasi 
gyvenimo realijomis, o ne abstrakčiomis teorinėmis konstrukci- 
jomis“ (Suzuki, 1956, p. 288). Stiprėjant šintoizmo ir budizmo susi- 
liejimo tendencijoms įsigali nauja paprastumą, santūrumą bei ne- 
ryškų grožį aukštinanti estetika. 

Dėl to keičiasi beveik visos meno rūšys. Heiano tradicijas tęsian- 
tys pasaulietinės, ypač užmiesčių shinden stiliaus, architektūros an- 
sambliai paprastėja, asketiškėja. Greta tradicinių architektūros for- 
mų rutuliojasi nauja dzen vienuolynų kompleksų architektūra, 
kurios ryškiausi bruožai - pabrėžtas išorės ir vidaus paprastumas, 
atsisakymas išorinio dekoro, natūralaus medžio ir architektūros 
konstrukcijų grožio išryškinimas. Statant vienodas dėmesys skiria- 
mas tiek šventyklos pastatui aukštais masyviais stogais, tiek visoms 
pagalbinėms patalpoms, kadangi, anot dzen mokymo, tarp sakra- 
linės ir pasaulietinės erdvės esminio skirtumo nėra, nes „sąmonės 


nušvitimas gali įvykti netgi turgaus aikštėje“. 
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Amida Nyorai. Lakuoto ir paauksuoto medžio statula, aukštis 97,3 cm. Senju-ji. 
1240 m. 


Šventyklų vidaus puošyba, veikiama dzen estetinių idealų, taip 
pat keičiasi, atsisakoma ištaigingumo, perkrovimo, gausybės die- 
vy statulų altoriuose. Vis svarbesni darosi susipinantys šintoisti- 
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nių ir budistinių šventųjų vaizdiniai. Pagrindiniais kulto objektais 
tampa viduryje įkomponuoti skulptūriniai ar tapybiniai Budhos ar- 
ba patriarchų sąmonės nušvitimą vaizduojantys portretai, kuriems 
būdingas spalvų, formų natūralumas. Suklesti psichologinio skulp- 
tūrinio portreto žanras, kuriame matyti realistinės, o neretai — eks- 
presyvios groteskiškus elementus pabrėžiančios tendencijos. Skulp- 
tūra plėtojasi kaip sudėtinė bažnytinės architektūros ansamblio 
dalis. Skulptūros monumentalios, linijos aptakios, forma glausta; 
aiškus apibendrinimas. 

Kamakuros epochoje besiformuojanti peizažinė tapyba irgi pa- 
tyrė stiprų šios nerimastingos, kupinos socialinių sukrėtimų epo- 
chos poveikį. Samurajų įsiveržimas į šalies gyvenimą pirmiausia 
atsispindėjo to meto literatūroje, o iš ten perėjo ir į tapybą. Daili- 
ninkai ėmėsi tapyti batalines scenas. 

Anksčiau vyravusias švelnias spalvas šiame nuožmiame laiko- 
tarpyje pakeitė įvairūs sodrios raudonos kraujo spalvos atspalviai, 
kurie buvo harmoningai derinami su kitomis spalvomis. Tapyboje 
atsirado anksčiau neregėtas veržlumas ir jėga, skirtingo storio ving- 
rių dinamiškų linijų poetika, perėjusi ir į batalinių scenų fone pie- 
šiamas peizažo detales. Čia ryškėja tos epiškumo, dramatiškumo, 
vidinės įtampos užuomazgos, kurios vėliau išsiskleis didžiųjų ja- 
ponų monochrominės tapybos meistrų kūriniuose. 

Jau Heiano epochos pabaigoje budistinėje tapyboje išryškėju- 
sios realistinės tendencijos, sumišę religiniai vaizdiniai ir gyvi že- 
miški jausmai bei išgyvenimai, priartintas dieviškasis pasaulis prie 
žemiškojo, veikiant dzen estetikai, dabar galutinai įsiviešpatauja 
nepaprastai pamėgtoje portretinėje tapyboje. „Paveikslai, vadina- 
mi nise-e (atvaizdas), buvo piešiami įvairiai; tai buvo ritinėliai, vaiz- 
duojantys rūmų valdininkus, arba viename lape - tikrą ar išgalvo- 
tą kokio nors garsaus poeto portretą su jo sukurtų eilių tekstu“ 
(Sansom, 1977, p. 356). 


*+ *# * 


Stipria dzen idealų įtaka pa- 
ženklintas Kamakuros laiko- 
tarpis buvo naujas svarbus ja- 
ponų kultūros raidos tarpsnis, 
kuriame įsigalėjo karingi feo- 
dalai samurajai, šalį valdę še- 
šis šimtmečius. Vis giliau 
skverbdamasis į japonų sąmo- 
nę dzenbudizmas laipsniškai 
tampa valstybine liaudies reli- 
gija. Tai buvo naujas estetinės 
minties ir meno raidos tarps- 
nis, kuriame įsigalėjo nauji su 


dzen pasaulėžiūra susiję aske- 


tiški estetiniai idealai, meno polinkis į paprastumą, stiliaus glaus- 
tumą. Ši kultūra buvo pagrindas įsigalėti naujoms dzen estetikos 


paveiktoms meno formoms bei stiliams Muromachi ir Momoya- 


mos epochų kultūrose. 


Amida Nyorai (Didysis Kamakuros 
Budha). Bronza, aukštis 11,5 m. 
Kôtoku-in, Kamakura. Apie 1252 m. 
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PAGRINDINIAI MUROMACHI EPOCHOS 
KULTŪROS BRUOŽAI 


Naujos Muromachi epochos kultūros raidą lydėjo stiprūs sociali- 
niai sukrėtimai ir tolesnė Kamakuros epochoje atsiradusių kultū- 
ros formų japonizacija. 1318 m. imperatorius Go-Daigo ryžosi išsi- 
vaduoti iš Kamakuros šiogunų įtakos. Apie tai sužinojęs šiogunas 
Hojo užgrobė Kydto ir privertė imperatorių su ištikimais valdiniais 
skubiai pasitraukti iš sostinės. Trečiajame XIV a. dešimtmetyje ša- 
lyje viešpatavusios valdžios struktūros pradėjo irti. Šioguno val- 
džia tapo nominali, kadangi pagrindinius valdžios svertus perėmė 
pirmieji vyriausybės ministrai, kurių postas Hojo klano valdymo 
metu tapo paveldimas. 

Hojo vyriausybė jau nepajėgė kontroliuoti padėties šalies pro- 
vincijose — ten viešpatavo vietinių feodalinių klanų kunigaikščiai, 
kurie, nusilpus Hėjo įtakai, ėmė kovoti dėl valdžios. 

1333 m. imperatoriaus šalininkai atkariavo Kyoto ir Kamakura, 
o paskutinis Hojo klano šiogunas nusižudė. Imperatorių rėmęs ga- 
lingas feodalas Ashikaga nutarė pasinaudoti pergale. Paskelbęs im- 
peratoriumi mažametį Kome, Ashikaga perėmė šalį valdančio re- 
gento pareigas ir privertė imperatorių Go-Daigo vėl pasitraukti iš 
sostinės. 1336 m. šalyje prasidėjo nuožmi daugiau nei pusę am- 
žiaus - iki 1392 m. - trukusi konkuruojančių šiaurės ir pietų impera- 
torių rūmų dvivaldystė bei su ja susiję pilietiniai karai dėl valdžios. 

Kultūrinė iniciatyva ima keistis po 1333 m., kai įsigalėjęs Ashi- 
kagų klanas perkelia valstybės sostinę į greta Kyoto esantį Muro- 
machi miestą. Jame įsikuria Ashikagų šiogunų rezidencija. Tai ir 
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nulėmė Muromachi epochos (1333-1568) pavadinimą. XIV a. šalį 
niokoję karai tęsėsi ir beveik visą XV a. Japonijoje šis laikotarpis 
vadinamas Sengoku jidai. Tačiau nuo 1467 m. įvairiuose šalies re- 
gionuose karai dar labiau išsiplėtė ir tapo neatsiejama šalies socia- 
linio gyvenimo dalimi. 

„Ta aplinkybė, kad suirutės ir mirties epochoje Japonijoje me- 
nas suklestėjo kaip niekuomet anksčiau, paradoksali tik vertinant 
išoriškai. Pirmiausia todėl, kad japonai visuomet, instinktyviai ar 
remdamiesi tradicijomis, siekė grožio, ir netgi didžiulės nelaimės 
negalėjo įveikti šios aistros. Antra vertus, socialinės sąlygos buvo 
tokios, kad ne varžė, o greičiau skatino kurti didaus meno vaizdi- 
nius, patarnaujančius ką tik pasiekusiems valdžią ir turtus žmo- 
nėms. Tai buvo jų sėkmės simbolis ir tenkino jų savigarbą. 

Ir pagaliau - šitai turbūt svarbiausia - dvasininkai turėjo pa- 
kankamai lėšų, kad galėtų suteikti prieglobstį dailininkams ir ra- 
šytojams. Todėl vienuoliai ir nuošalyje nuo karo bei politikos esan- 
tys pasauliečiai galėjo pasišvęsti kūrybai vienuolynuose, kur jie 
buvo patikimame prieglobstyje, ir galėjo ieškoti kokių nors galin- 
gų rėmėjų, globojančių menus, paramos“ (Sansom, 1977, p. 371). 

Nors samurajai nevertino rafinuotos aristokratijos kultūros ir 
jos gyvenimo stiliaus, Muromachi kultūra apima dvi anksčiau susiklos- 
čiusias tendencijas: 1) rafinuotą aristokratišką Heiano ir 2) atšiaurios for- 
mos, kupiną vitališkos energijos samurajiškąją Kamakurą. 

Subrendusi samurajų kultūra ilgainiui praranda šiurkštų žemiš- 
ką pobūdį ir, vis labiau sekdama savo par excellence idėjiniais prie- 
šais, perima ištaigingą aristokratų gyvenimo stilių, jų kultūros ele- 
mentus, o imperatoriaus rūmai ir juose besispiečianti aristokratija 
praranda anksčiau turėtą prestižą bei galią. 

Provincijoje esančių dvarų, žemių ir apskritai ekonominių jos 
išteklių kontrolę perima Sioguny vietininkai kilmingi samurajai, ku- 
rie tampa visagaliais provincijų viešpačiais. Išsilavinęs samurajų 
luomas skleidžia kultūros šviesą po tolimiausius Japonijos pakraš- 
čius. Kultūra, švietimas, estetinių ir meninių vertybių kūrimas, bu- 


Auksinis paviljonas. XV a. pradžia 


vę išskirtine aristokratijos bei vienuolynų teise, pastebimai apima 
ir kitus socialinius luomus. 

Muromachi epochoje vėl aktyvėja prekybiniai ir kultūriniai šalies 
ryšiai su Kinija, kuri po istabaus Sungų kultūros pakilimo išgyve- 
na sunkių socialinių sukrėtimų metą. Į Japoniją emigruoja intelek- 
tualai ir menininkai, kurie nenorėjo susitaikyti su svetimais mon- 
golų užkariautojų peršamais papročiais bei gyvenimo normomis. 

Du kartus - 1274 ir 1281 m. - galingiems taifūnams nuniokojus 
didžiulius mongolų ir kinų laivynus su kariuomene, japonai išvengė 
užkariautojų įsiveržimų. Ekonominiai ir kultūriniai šalies santykiai 
su Kiniją užgrobusia mongolų Yuanų dinastija susilpnėja. Japoni- 


jos valdovai Muromachi epochoje nuosekliai stiprino šalies karinę 
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bei ekonominę galią. 1368 m. Kinijoje, nuvertus mongolų dinastiją, 
įsigali nauja Mingų dinastija, kuri skatino gaivinti tautinius Tangų 
bei Sungų epochų kultūros idealus. Mongolų valdymo metu nu- 
trūkę Japonijos ir Kinijos ekonominiai bei kultūriniai ryšiai greit 
atkuriami ir Tekančios Saulės šalį vėl gaivina kinų kultūros įtakos. 

„Visų laikų ir luomų japonai pasižymėjo stipriu potraukiu nau- 
jovėms, pradedant Naros epocha, kuomet jie uoliai periminėjo Tan- 
gų madas; visą Heiano epochą aukščiausias pagyrimas buvo žo- 
džiai imameku (jausti naujovių dvasią). Todėl nenuostabu, kad 
ir vaizdiniams, potraukis naujovėms ribojosi su proto aptemimu” 
(Sansom, 1977, p. 356). 

Nauja Kinijoje įsiviešpatavusi dinastija į Japoniją tradiciškai 
žvelgė kaip į vasalinę šalį, iš kurios pasiuntinių imperatorius gau- 
davo gausybę dovanų ir atsilygindavo tuo pačiu. Tačiau japonai, 
suvokdami savo stiprėjančią ekonominę bei karinę galią, santykiuo- 
se su Kinija siekė rodytis kaip lygiaverčiai partneriai, nors japonų 
apgyventas salas kinų imperatoriai tebelaikė savo politinių intere- 
sų ir kultūros tradicijų įtakos kraštu. Atsinaujinant prekybiniams 
ryšiams su žemynu Japonijoje auga manufaktūros, įvairūs amati- 
ninkų cechai, statomi ir rekonstruojami seni uostai. Vidaus karai 
taip pat skatino laivyno plėtotę, kuris greitai perkeldavo karius ir 
maisto atsargas iš vieno šalies regiono į kitą. 

Dzen vienuoliai aktyviai dalyvavo Japonijos ir Kinijos prekybi- 
niuose santykiuose, iš pastarosios gausiai vežė įvairias religines, 
ypač Pietų čan mokyklos, relikvijas. Šalį užtvindo įvairūs kinų ga- 
miniai ir prabangos prekės. Prekyba su Kinija taip plėtojosi, kad 
netgi Japonijos vidaus prekyboje cirkuliavo kinų monetos. Vien 
1483 m. iš Japonijos į Kiniją buvo įvežta 37 000 garsiųjų japonų ka- 
lavijų, kuriuos pardavę japonai supirko daug įstabių Sungų ir Yua- 
nų epochų kinų meno šedevrų. 

Valdant Ashikagų klanui dzenbudizmas faktiškai tapo oficiali- 
ąja šalies religija, o dzen vienuoliai įsiviešpatavo įvairiose mokslo 
ir kultūrinio gyvenimo srityse. Šiais neramiais laikais, išsaugoję są- 


lyginį neutralitetą pilietiniuose galingų feodalinių klanų karuose, 
dzen vienuolynai tapo pagrindiniais kinų mokslo bei klasikinio iš- 
silavinimo sklaidos židiniais. Dzen vienuolių valdomoje Ashikagų 
filosofijos mokykloje 1550 m. buvo 3000 mokinių iš įvairių Japoni- 
jos provincijų. Atokiausiuose šalies kampuose įsteigtuose dzen vie- 
nuolynuose buvo dėstomi ne tik su religija susiję, bet ir įvairiausi 
kiti dalykai, aprėpiantys pagrindines humanitarinės kultūros, prak- 
tinio gyvenimo bei meno sritis. 

Lygindami dzenbudistinių idealų stipriai veiktą Muromachi 
epochos meną su krikščioniškuoju Vakarų menu, dėl ryškių este- 
tizmo tendencijų ir Meno kelio įtakos ideologijos stiprėjimo Japo- 
nijoje regime didesnį meno savarankiškumą religijos atžvilgiu nei 
krikščioniškoje Europoje, kur menas dar visiškai neatsiejamas nuo 
religijos. Japonijoje dėl Meno kelio ideologijos neretai menas trak- 
tuojamas kaip religija ir aukščiausia vertybė. 

Šiuo karų ir suiručių metu, griūnant tradicinėms institucijoms, 
ilgimasi idealizuojamos praeities, domimasi Naros ir Heiano epocho- 
se klestėjusiomis kultūros bei meno formomis. Atsinaujina potraukis 
kupiniems ekstaziškos meilės gamtai ir spontaniškų dvasios polė- 
kių idealams, kurie, plintant asketiško budizmo ideologijai, nebu- 
vo užmiršti. Praeities kultūros ir meno formos įgauna žavesio au- 
reolę, domina rūmų aristokratiją bei menininkus. Regimas didžiulis 
susidomėjimas poezija, renkamos ir pakartotinai spausdinamos di- 
džiųjų praeities poetų eilės, vyksta poezijos turnyrai, diskusijos. 
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NIJO YOSHIMOTO RENGA POEZIJOS TEORIJA 


Skirtingai nei Kamakuros epochos poezijos ir literatūrinės esteti- 
kos korifėjus Fujiwara Teika, kuris savo teoriniuose veikaluose pa- 
grindinį dėmesį kreipė į universalias estetikos, meno psichologijos 
problemas, kito įtakingo Muromachi laikotarpio teoretiko Nijô 
Yoshimoto (1320-1388) estetinė koncepcija apibendrina techninius 
naujo renga poezijos žanro raidos dėsningumus. 

Dėl tradicinių poezijos formų evoliucijos XIV a. tanka poezija 
įgauna naują žaismingos, spontaniškos poetinės improvizacijos pa- 
vidalą ir vis labiau formalizuojama bei estetizuojama. Taigi, vei- 
kiant analogiškoms poetinėms kinų tradicijoms, atsiranda naujas, 
kompoziciniu požiūriu dvilypis poetinis žanras renga, arba „su- 
nertos eilės“. Jos susideda iš pradinio trieilio hokku, atspindinčio 
renga dvasią, kadangi pateikia pagrindinę eilių temą, vyraujan- 
čius motyvus, toninę sandarą, vidinį ritmą, kuriais turi remtis kiti 
poetinės vakaronės ar turnyro dalyviai, ir dvieilio, spontaniškai 
sukurto kito poeto, turinčio (pagal renga estetikos reikalavimus) 
rasti „emocinį atgarsį“ hokku pateiktoms temoms, ritminėms struk- 
tūroms, nuotaikoms. 

Poetinių turnyrų ir vakaronių metu renga estetikos žinovai la- 
biausiai vertino poetinės improvizacijos spontaniškumą, sukūrimo 
greitį, grakštumą, potekstės ir yūgen (slėpiningojo grožio) įsikūni- 
jimo gelmę, sugebėjimą maža poetine asociacija išreikšti prasmę. 
Renga, kaip yra sakęs M. Ueda, skleidžiasi analogiškai gyvenimo 
ritmui „su jam būdinga nepastebima, atrodančia chaotiška įvykių 
kaita, netikėtais jų posūkiais. Gyvenimas taip pat nenumatomas, 
kaip ir renga“ (Ueda, 1967, p. 53). 


Stiprėjant dzen asketiškų idealų įtakai, daugiasluoksnių elegiš- 
kų asociacijų kaita formuoja ypatingą vidinio susikaupimo ir liū- 
desio kupiną aplinką, kur grožis įgauna naujų dramatiškų atspal- 
vių. Keičiantis šioms sunkiai fiksuojamoms elegiškoms nuotaikoms 
bei asociacijoms, atsiskleidžia vėlyvosios Muromachi epochos ren- 
ga poezijos savitumas, kuriama sudėtinga dzenbudistinių simbo- 
lių, metaforų visuma, konkrečios metaforiškos meninių vaizdinių 
sistemos, padedančios išreikšti emocines žmogaus būsenas, atitin- 
kančias būdingus paskirų metų laikų bruožus. Renga poezija itin 
suklesti XIV-XV a., o pirmoji šio poetinio žanro antologija paskel- 
biama 1499 m. 

Kadangi Muromachi epochoje poetinės formos plėtojasi ir da- 
rosi sudėtingesnės, prireikia kokybiškai naujų estetinių traktatų, 
kuriuose pagrindinis dėmesys būtų kreipiamas į meninės išraiš- 
kos priemones ir technines kūrybinio proceso subtilybes. Tipiški 
tokio pobūdžio estetikos veikalai yra XIV a. pabaigoje parašyti 
Nijô Yoshimoto traktatai („Naujos Oano meto taisyklės“ ir „Po- 
kalbiai Tsukuboje“). 

Juose teoriškai grindžiama estetinė renga poezijos vertė ir pla- 
čiai gvildenami techniniai „sunertų eilių“ kūrimo principai. Teore- 
tiko nuomone, poetinė renga forma daugelio žmonių gyvenimo pa- 
tirtį, išmintį ir išgyvenimus atskleidžia daug įvairiapusiškiau bei 
nuodugniau, nei tai pajėgia padaryti atskiras žmogus. Sudėtingiau- 
siu renga estetikos elementu jis laiko atskirų „sunertų eilių“ su- 
dedamųjų dalių vientisumo išsaugojimą, poetų sugebėjimą taip už- 
baigti poetinę parafrazę, kad, nepaisant nuolatinės kaitos, liktų 
vidinis sąryšingumas ir grakšti, žaisminga forma. 

Estetinę renga poezijos vertę Nijo Yashimoto tiesiogiai sieja su 
poetiniu kūrėjų talentu, nuojautos galia, individualaus stiliaus bruo- 
žais ir techninių subtilybių įvaldymu. „Sunertų eilių“ kūryba re- 
miasi vaizdinio daugiaprasmiškumo bei emocinio atgarsio principais: 
pirmapradį leitmotyvą pratęsia trieilis, kuris yra tarsi ankstesnio 
dvieilio atgarsis. Prie vieno poeto sukurto viršutinio eilėraščio (17 
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skiemenų) kitas poetas prijungia žemutinį (14 skiemenų) ir atsiran- 
da išbaigta tanka (31 skiemuo) poetinė forma. Čia regime perėjimą 
į kitą emocinio atgarsio pakopą, kuomet vėlesnė poetinė asociacija 
nuolatos remiasi ką tik prieš tai išsiskleidusia. 

Renga poetinės formos ypatumas tas, kad kiekviena iš minėtųjų 
sunertų į poetinę grandinę porų gyvena savitą gyvenimą. Visą gran- 
dinę gali sudaryti dešimtys, šimtai tokių porų, kurias tarpusavyje 
sieja ta pati nuotaika, artimų motyvų ir asociacijų sąveika. Vienas 
motyvas skatina kitą, asociacijų, prasmės ir vaizdinių įvairovės lau- 
ką plėsdamas iki begalybės, taip viena grandis nuolatos perauga į 
kitą ir atskiros dalys susilieja į visumą. 

Čia negali būti jokių išankstinių taisyklių, kurių nereikėtų pa- 
neigti. Poeto nuojauta, asociatyvus mąstymas gali visai netikėtai 
pakreipti meninę mintį. Nijo mano, kad renga poezijos tikslas — „seną 
gerai pažįstamą tiesą išreikšti nauja menine forma“ ir kartu atgai- 
vinti atmintyje tai, kas jau žinoma. Tikrasis menas, jo įsitikinimu, 
visuomet išsaugo tam tikrą nekintamą konstantą, o „keičiasi tik žo- 
džiai ir stilius“. 

Svarbi vieta Nijo Yoshimoto estetikoje tenka vaizdinio esmės, ar 
pagrindinio tikslo, perteikimo teorijai, kuri svarbiausiais savo prin- 
cipais yra artima jo amžininko Zeami plėtojamai monomane (pamėg- 
džiojimo) koncepcijai. Geriausių praeities poetų kūrybos panaudo- 
jimą ir įdėmų pasaulio stebėjimą bei jame besiskleidžiančių grožio 
apraiškų pamėgdžiojimą jis laiko pagrindine autentiškos kūrybos 
prielaida, padedančia sukurti laiko išbandymus atlaikančius meno 
kūrinius. 

Nijo Yoshimoto plėtojama estetinė teorija savitai pagrindė dzen- 
budistinę visų būties reiškinių nepastovumo ir nuolatinės kaitos 
idėją. „Įsigilinę į poetinę renga formą, - rašo jis, - išvysite, kad vie- 
nas eilėraštis natūraliai pratęsia kitą, atspindėdamas didžiąją daiktų 
įvairovę; vieni pražysta, kiti vysta, vieni spinduliuoja džiaugsmą, 
kiti apsiniaukia liūdesiu, tačiau viskas yra greta ir visą laiką juda. 
Tai yra mūsų pasaulio dao. Praeitis tampa dabartimi, pavasaris - 


rudeniu, gėlės - pageltusiais žiedlapiais, viską nusineša nesustab- 
doma laiko tėkmė. Todėl toks nenumaldomas laiko tėkmės pojū- 
tis“ (Ueda, 1967, p. 52). 

Renga poezija šio žanro teoretikų traktuojama kaip dzen idėjų 
ir dvasingumo populiarinimo priemonė tarp pasauliečių. Jos im- 
provizacinis perdėm išorinis žaidybinis pobūdis vėliau paskatino 
substancionalesnės žmogaus vidinį pasaulį aukštinančios poezijos 


atgimimą. 
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ZEAMI NO TEATRO ESTETIKA 


Iš daugelio tradicinių Japonijoje atsiradusių teatro formų estetinių 
principų įtaigumu ir poveikiu išsiskiria nō (noh - malonumas, mo- 
kėjimas, meistriškumas) teatras. Jo iškilimui vėlyvaisiais viduram- 
žiais lemiamą įtaką turėjo dzen idėjos. Jos stipriai veikė estetinę 
žymiausio nō teatro teoretiko, dramaturgo, aktoriaus, režisieriaus, 
daugelio populiarių pjesių autoriaus Zeami Motokiyo (arba Seami, 
1363-1443) koncepciją, kuri apibendrina ir kanonizuoja XIV a. pa- 
baigoje susiformavusius nō dramos principus. „Drama, - rašo au- 
toritetingas japonų teatro žinovas Donaldas Keene, - yra ta litera- 
tūros sritis, kuri Japonijoje, kaip jokioje kitoje šalyje, pasiekė 
neprilygstamą grožį, įvairovę ir sulaukė didžiulio dėmesio Vaka- 
ruose“ (Keene, 1977, p. 47). 

Savitos nō dramos atsiradimas siejasi su Zeami tėvo, garsios ak- 
torių trupės vadovo ir pagrindinio aktoriaus Kan'ami Kiyotsugu 
(1333-1384) veikla. Suvienijęs anksčiau gyvavusių klajojančių tru- 
pių estetinius principus, jis vaidina jau nuo X a. Japonijoje žinomus 
pabrėžtinai sąlygiškus sarugaku (beždžionės muzikos) žanro spek- 
taklius, kuriuose susipina pantomimos, akrobatikos, ritualinių š0- 
kių, kaukių teatro, gestų bei mimikos elementai. 

Paskiri Tolimujų Rytų teatro istorijos tyrinėtojai teigia, kad ši 
sintetinė teatro forma kilo iš Kinijos, tačiau tai įrodyti sunku. No 
teatro estetikos tapsmą neabejotinai paveikė ir XIII-XIV a. klestė- 
jusi kita konkuruojanti dengaku (lauko muzikos) teatro pakraipa, 
išsirutuliojusi iš įvairių ritualizuotų rudens žemdirbystės švenčių. 
Šis teatras atliko nedidelės apimties pjeses, kuriose buvo įvairių 
šokių ir dainavimo elementų. 


Po tėvo mirties pagal nusistovėjusias tradicijas trupei imasi va- 
dovauti Zeami. Tai nepaprastų gabumų, visokeriopai išsilavinusi 
asmenybė, puikiai pažįstanti profesines teatro paslaptis, besidomin- 
ti filosofija, estetika, literatūra, muzika, daile. Augdamas teatro ap- 
linkoje, jis nuo vaikystės atliko vaikų, jaunuolių vaidmenis, vėliau 
ilgą laiką vadovavo trupei, parašė daugiau nei 100 pjesių ir 24 es- 
tetikos traktatus, iš kurių iki nūdienos išliko vienuolika. Su Zeami 
vardu siejamas galutinis no teatro estetinių principų susiformavi- 
mas bei jo iškilimas iki tikro meno lygmens. 

Brandžiausių Zeami estetikos traktatų („Devynios pakopos“, 
„Sakmė apie stiliaus žiedą“, „Šeši principai“, „Sugrąžintas žiedas“, 
„Visas galias vienijanti galia“), apibendrinančių tėvo, pirmtakų bei 
daugelio metų asmeninės kūrybos patirties rezultatus, problemati- 
ka apima ne tik teatro meną, bet ir gvildena beveik visas pagrindi- 
nes dzen estetikos nuostatas. 

Tai tarsi profesionalių menininko paslapčių sąvadai, padedan- 
tys tobulinti dramaturgo, režisieriaus, shite (pagrindinių vaidme- 
nų atlikėjo) ir kitų teatro meno specialistų meistriškumą. Tokią es- 
tetinių traktatų paskirtį lėmė saviti viduramžių raidos bruožai, kai 
trupės vadovas dažniausiai buvo ir dramaturgas, ir režisierius, ir 
pagrindinių vaidmenų atlikėjas. 

Pagal viduramžiais nusistovėjusias „slaptąsias tradicijas“ pro- 
fesiniai estetikos traktatai buvo uždaro cechinio pobūdžio. Juos di- 
džiai vertino ir perduodavo saugoti vienos trupės vadovas ar ge- 
riausias aktorius kitam, vertam šio pasitikėjimo. „Slaptųjų tradicijų“ 
būtinumą Zeami grindžia tuo, kad žiūrovus galima sėkmingai ža- 
vėti tuomet, kai jiems lieka nežinomos cechinės paslaptys. 

Estetinė Zeami teorija formuojasi stipriai veikiama dzen esteti- 
kos idealų. Japonų estetinės minties istorijoje ji išsiskiria neregėtu 
filosofiškumu, aukštu teorinės minties lygiu, gvildenamų idėjų vien- 
tisumu ir universalumu. Iš dzen Soto mokyklos Zeami perima as- 
ketiškumą, santūrumą, satori teoriją, meditacinius psichologinius 
ir auklėjimo sistemos metodus, įsitikinimą, kad esmė gali būti 
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išsakoma tik glausta paprasčiausių sąlygiškų simbolių kalba. Šios 
dzen minimalistinės nuostatos lemia pabrėžtinį nō teatro estetikos 
asketiškumą, sterilumą, buitiškumo vengimą ir esmės ilgesį. 

„Spalvų požiūriu, - rašo Toshihiko Izutsu, - nō drama nepanei- 
giamai yra chromatinės gausos pasaulis. Tačiau per šią polichromi- 
nio spindesio išorę tokio genijaus, kaip Zeami (1363-1443), tikrojo 
no, kaip meno pagrindėjo, žvilgsnis buvo nukreiptas į juodai baltą 
pasaulį. Jo dėka nō dramos ir šokių žiedas visiškai išsiskleidė toje 
dvasinės gelmės dimensijoje, kur visos spalvos turi būti redukuo- 
jamos į monochrominį paprastumą“ (Izutsu, 1991, Nr. 28-29, p. 83). 

No teatro estetikos sterilumas ir griežtumas tiesiogiai susijęs su 
Muromachi epochoje vyravusios samurajų ideologijos rigorizmu. 
Tuo tikriausiai paaiškinamas didžiulis no teatro populiarumas tarp 
samurajų aukštuomenės. Tačiau, skirtingai „nei šiurkščioje samu- 
rajų etikoje, estetinis nō griežtumas atsirado dėl subtilios kanoni- 
zuotos aktorinio meno plastikos, neretai stipriai veikiant žiūrovų 
pasąmonę“ (AmaryTu, 1990, c. 205). 

Vizuališkumas ir pabrėžtinai santūrus apipavidalinimas visuo- 
met sudarė no teatro estetikos esmę, todėl šiems estetiniams reika- 
lavimams tarnavo visi pagrindiniai teatro komponentai. Muroma- 
chi epochoje galutinai susiklosto kanoniški no teatrų scenų statybos, 
dekoracijų įrengimo, apipavidalinimo, drabužių, kaukių, muziki- 
nio akompanimento, aktorių vaidybos ir kiti reikalavimai. Spektak- 
liai dažniausiai vykdavo po atviru dangumi degant laužams, o vé- 
liau specialioje teatro scenoje šviečiant alyvos šviestuvams. Tokiam 
apšvietimui buvo pritaikytos spektaklių dekoracijos, kostiumai ir 
ypač kaukės, kurių tipažus atspindinčios išraiškos keitėsi priklau- 
somai nuo apšvietimo pobūdžio, intensyvumo ir krypties. 

Vizualinis no spektaklio akcentas yra prabangus ir kupinas sim- 
bolinės prasmės pagrindinio aktoriaus shite kostiumas bei kaukė. 
Tai dvi svarbiausios nō teatrų trupių relikvijos, kurios turėjo vos 
ne magišką ritualinę prasmę, buvo rūpestingai saugojamos ir per- 
duodamos iš kartos į kartą. 


Aktorius su vėduokle 


Shite kostiumas spektaklyje buvo svarbiausias dinamiškas de- 
koratyvinis elementas, neatsiejama jo scenografijos dalis. Daugybė 
kostiumą sudarančių detalių kaupia informaciją apie jį dėvintį he- 
rojų. Pavyzdžiui, tauriausiomis laikomos balta ir raudona spalvos 
simbolizuoja dievybes, kilnius kilmingus herojus, gražias moteris. 
Waki, atliekančio piligrimo arba dvasininko vaidmenį, kostiumas 
išsiskiria tipažui būdingais santūriais rudais ir mėlynais spalviniais 
tonais. Dryžuoti arba languoti farsus atliekančių aktorių kostiumai 
išsiskiria rėksmingomis spalvomis. Tas pats kostiumas priklauso- 
mai nuo dėvėjimo pobūdžio, papildomų ikonografinių elementų 
gali įgauti gausybę įvairiausių prasmių. 

Nė teatrui nepaprastai svarbi nedidelė, nevisiškai aktoriaus vei- 
dą uždengianti kaukė, kuri yra ne antrininkas, o tarsi tikrasis per- 
sonažo veidas, perteikiantis jautriausius jo išgyvenimų ir dvasios 
pokyčius. Pagrindinio herojaus shite kaukės sukūrimas bei jos plas- 
tinės išraiškos galimybių panaudojimas reikalavo iš aktoriaus iš- 
skirtinio meistriškumo, kadangi siauros akių skylutės leido jam 
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regėti tik labai ribotą sceninės erdvės lauką ir kėlė daug problemų 
bendraujant su partneriais. Todėl laisva ir natūrali vaidyba su kau- 
ke reikalavo iš aktoriaus subtilaus sceninės erdvės jausmo, dėme- 
sio partneriams bei patirties. 

Kita vertus, gera kaukė, priklausomai nuo aktoriaus judesių 
scenoje, apšvietimo kampo, galėjo žaibiškai keisti liūdesį į džiaugs- 
mą, susirūpinimą ar kitą nuotaiką. Kaukė spektaklio metu tarsi pra- 
deda su žiūrovu kalbėti savo sąlygiška kalba, kurią papildo sudė- 
tingos kanoniškos judesių ir gestų sistemos. 

Nō kaukės ir kostiumai, atitinkantys vaizduojamąjį personažą, 
sceniniai judesiai, gestai, kalbos maniera papildomi būgnų garsais 
bei fleitos melodijomis. Įeiti į nō, o vėliau ir į kabuki teatrus buvo 
galima tik per siaurą angą, vadinamą „pelės durimis“. Šių durų 
peržengimas simbolizavo perėjimą iš kasdienės būties pasaulio į 
kitą - naujos dvasios būsenos atgimimo ir „apsivalymo“ nuo pilkos 
kasdienybės šurmulio - erdvę, kurioje skleidžiasi kitoks pasaulis. 

Virš grindų pakelta keturkampė stacionari scena buvo stato- 
ma iš šviesaus poliruoto kipariso, išsaugojusio natūralių faktūrų 
pėdsakus, lentų. Scena dengė ant stulpų paremtas kraštuose lenk- 
tos formos stogas. Scena iš trijų pusių atvira, jos gilumoje dažniau- 
siai vaizduojama sena išsišakojusi pušis, simbolizuojanti pasaulio 
ašį, t. y. axis mundi, amžinybę. Tai tiltas, jungiantis gyvus žmones 
su dievų ir mirusiųjų pasauliu. Choras ir orkestras yra scenos gale 
bei šone. Iš kairės į sceną vedė ilgas tiltas hashigakari, kuriuo įeida- 
vo į sceną ir išeidavo aktoriai. Žiūrovų vietos - prieš sceną bei de- 
šinėje pusėje. Sceną supo iš smėlio ir smulkių akmenėlių plūktas 
takelis, greta kurio buvo sodinamos trys neaukštos pušelės. 

Nō dramų tekstai trumpi, apima maždaug vieno europinio 
spektaklio veiksmo laiką, tačiau pjesėje apie valandą trunka įvai- 
rūs dainavimo, šokio, pantomimos intarpai, kurie labai svarbūs dra- 
miniam veiksmui. Nors aštuonių dešimties vyrų choras veiksme 
tiesiogiai nedalyvauja, tačiau kulminacinėse scenose kalba pagrin- 
dinio aktoriaus shite vardu, perteikia jo vidinius monologus, išgy- 


venimus, apmąstymus, veiksmus, atpasakoja gamtos vaizdus ir su 
jais tiesiogiai susijusias herojaus dvasios būsenas. 

Spektaklyje itin svarbus vaidmuo tenka muzikai, kuri pradeda 
skambėti dar prieš pasirodant aktoriams ir yra tarsi savotiška me- 
ditacinė-psichologinė treniruotė, padedanti sukurti pageidaujamą 
nuotaiką. Muzikinį spektaklio foną sukuria trys skirtingo dydžio 
būgnai ir vienintelis instrumentas, pajėgiantis išgauti melodingus 
garsus, - fleita. 

Atskiri garsai ir glaustos muzikinės frazės mainosi su itin reikš- 
mingomis pauzėmis bei tylos akimirkomis, atveriančiomis naujų 
garsų pasaulius. Kontrastingi būgnų garsai lydi visą spektaklį, jie 
tiksliai perteikia pagrindinius siužeto posūkius, kulminacinius mo- 
mentus, įvairias dramatines kolizijas. Muzika neatsiejama nuo šo- 
kio, ritmiškų ar plastiškų aktorių judesių, įvairių kanonizuotų ges- 
tų, pozų, kurie turi žiūrovams suprantamą simbolinę prasmę, 
nusakančią emocijas, peizažo elementus ir pan. 

Atliekant muzikinius pasažus ypatingas dėmesys kreipiamas į 
glaudžiai su muzika susijusį dainuojančiojo balsą, kuriam kelia- 
mas pagrindinis reikalavimas savo faktūra, atspalviais perteikti 
konkrečios pjesės, herojaus dvasios poslinkius. Todėl balsas gali 
būti sodrus, duslus, užkimęs, kaip senyvo žmogaus. Į konkrečių 
personažų lytį, amžių ir kitas išorines savybes rečitalį atliekantis 
dainininkas nekreipia ypatingo dėmesio. Jam svarbiausia perteikti 
intrigą, kuri išgaunama kaitaliojant tempus, ritmus, intonacijas. 

Tradiciniai nō spektakliai trunka apie 6 valandas ir apima pen- 
kias kanonine tvarka išdėstytas yėkyoku (dainuojamosios muziki- 
nės pjesės): apie dievus, karį, moterį, pamišusį žmogų ir paskuti- 
nė - apie piktąsias dvasias, arba skirta konkrečiai proginei šventei. 

Spektaklyje dalyvauja trijų pagrindinių amplua atlikėjai, apsi- 
rengę dekoratyviais kostiumais: 1) shite (pagrindinis herojus), 2) 
waki (dažniausiai klajojantis piligrimas) ir 3) ai-kyôgen (tarpininkas, 
beveik visada vietinis personažas). Iš viso pjesėje dalyvauja ne dau- 
giau kaip keturi penki aktoriai ir choras. Religiniuose ceremoni- 
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niuose spektakliuose svarbus dievy pasaulio atstovas, pasirodan- 
tis seno išminčiaus pavidalu, ir vietinės dvasios su juodomis kau- 
kėmis. Moterų vaidmenis atlikdavo jauni vyrai. Tai vertė aktorius 
subtiliai įvaldyti pozas, gracingus judesius, aprangos dėvėjimo sub- 
tilybes. 

Zeami estetikos traktatuose susiduriame su estetine sistema, 
apimančia mokymus apie monomane (pamėgdžiojimą), yūgen (slė- 
piningąjį grožį), hana (sceninį aktoriaus žavesį arba jo talento sklai- 
dą), meninį stilių, meninės kūrybos procesą, estetinio auklėjimo sis- 
temą bei kitus mažiau reikšmingus mokymus. Be įprastinio 
nuoseklaus idėjų dėstymo, juose aptinkame ir dzen tradicijoje pa- 
plitusią dialoginio bendravimo formą, kuomet mokinys užduoda 
mokytojui jį dominančius klausimus ir laukia atsakymo. 

Pagrindinis kelias, vedantis į tikrąjį meną, Zeami akimis, yra 
nuosekliai paveldėtos praeities tradicijos ir sekimas geriausiais me- 
no pavyzdžiais. Šis sekimas nėra paviršutinis imitavimas, o sudė- 
tingas ir įvairialypis reiškinys. Monomane Zeami estetikoje aiškina- 
mas kaip laipsniškas aktoriaus perėjimas nuo išorinės formos prie 
vidinės esmės, nuo balaganiško grotesko prie glausto simbolinio 
vaizdinio. Meistriškas monomane principo įgyvendinimas reikalau- 
ja iš aktoriaus ne tik įgimto talento, tačiau ir atsidavimo menui, 
subtilios technikos, padedančios natūraliai persikūnyti į kuriamą 
vaizdinį. 

„Tas, kuris įvaldė visas monomane formas, - rašo Zeami, - ta- 
čiau nesuvokia žiedo esmės, panašus į žmogų, renkantį dar nepra- 
žydusius augalus [...] Visiems medžiams ir tūkstančiams žolių bū- 
dingi saviti, nepakartojami žiedų atspalviai, tačiau ta jų esmė, kurią 
regime kaip žavesio apraišką, yra viena, tai - žydėjimas“ (Zeami, 
1989, p. 106). 

Kalbėdamas apie žiedą, Zeami turi omenyje aktoriaus talentą, 
suteikiantį jam galios sekant geriausiais pavyzdžiais sužydėti, t. y. 
natūraliai atskleisti savo kūrybines potencijas. Natūrali talento sklai- 
da drauge su meistriškai įvaldytu pamėgdžiojimo principu atveria 
kelią į meno esmės yūgen pažinimą. 


Traktate „Devynios pako- 
pos“ Zeami plėtoja mokymą 
apie devynias aktoriaus meist- 
riškumo pakopas, iš kurių tik 
ketvirtojoje pradeda skleistis 
istabi yūgen dvasia, lemianti 
tikrąjį meną. „Pamėgdžiojimo 
mene, - rašo jis, - pasiekiama 
tokia pakopa, kurioje išnyksta 
noras pamėgdžioti. Asmenybė, 
įvaldžiusi pamėgdžiojimo me- 
ną, jau pati tampa imitavimo 
objektu. Dėl to išnyksta būtiny- 
bė galvoti apie panašumą su 
pamėgdžiojimo objektu“ (Zea- 
mi, 1989, p. 132). 

Kryptingos meditacijos bei 
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apmąstymai aktorių pakylėja į 
aukščiausias kūrybinio meistriškumo pakopas, kuriose jis ne tik įsi- 
jaučia į kuriamą vaizdinį, bet ir pajėgia atskleisti tą neregimą yūgen 
esmę, kuri yra pagrindinis no teatrinio veiksmo idealas. 

Yūgen principas Zeami estetikoje įgauna universalią prasmę. 
Jis tampa visuotiniu aktoriaus meistriškumo, jo emocinės nuosta- 
tos, spektaklio estetinės vertės kriterijumi. Yūgen reiškiasi ne tik 
universalios pasaulėžiūrinės struktūros, žmogaus būties efemeriš- 
kumo jausmas, bet pirmiausia - santūrus sąlygiško užslėpto grožio 
suvokimas. 

Gvildendamas yügen kategorijos sklaidą Zeami estetikoje, Ma- 
koto Ueda sieja ją su iš šintoizmo išsirutuliojusia animistine kon- 
cepcija, ieškančia vidinio grožio paslaptingoje žmogaus jausmų, 
gamtos reiškinių, daiktų gelmėje. Yūgen sąvoka, „jungdama savyje 
aukščiausią kosminę tiesą, nuspalvinama graudžiais pesimistiniais 
atspalviais, kadangi visuomet apeliuoja į liūdną žmogaus lemtį, su- 
sidūrus su kosmoso galia“ (Ueda, 1965, p. 61). 
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Yūgen principas Zeami estetikoje taip pat siejamas su sceninio 
veiksmo, aktoriaus „vidine esme“, slypinčia po išorinės regimybės 
skraiste. Tikras menininkas, suvokdamas kerinčią jugenizmo ga- 
lią, sąmoningai vengia pigių efektų. Jam svarbu ne išorinės emoci- 
jos, o dramatinis veiksmas, slėpiningasis iki galo neišsakytas gro- 
zis su jam būdinga gelme, taurumu, stiliaus lakoniškumu. Yūgen 
principo esmė pagal Zeami - subtilus neišsakyto grožio ir švelnu- 
mo įsikūnijimas, meilės ilgesys, jautri plevenanti kalbos maniera, 
tyli ir glausta melodija, harmoningi kūno judesiai šokant. 

Taigi yägen kategorijos iškilimas viduramžių teatrinėje estetikoje 
tiesiogiai siejasi su stiprėjančia dzenbudistų idealų įtaka: atsiribo- 
jimu nuo išorinio pasaulio šurmulio, rimtimi, sugebėjimu prasi- 
skverbti pro kasdienybės skraistę į giliąją reiškinių esmę. Slėpi- 
ningojo grožio dvasią Zeami ir kiti Muromachi epochos estetikai 
aptinka paprasčiausiuose neryškiuose reiškiniuose, daiktuose, sle- 
piančiuose savyje savitą grožį. Kadangi vidinės rimties kupiną slė- 
piningą grožį sunku išreikšti žodžiais, todėl yūgen principo šali- 
ninkai aukština išskirtinę kaukės, simbolio, metaforos, estetinės 
užuominos reikšmę. Meno kūrinyje norint sėkmingai perteikti sun- 
kiai apibrėžiamą yūgen esmę menininkui reikia išryškinti savo ne- 
pakartojamą santykį su meno kūriniu, nepastebimu štrichu, imlia 
detale ar simboliu vos praskleisti užslėptą grožį. Taip suprastas 
yūgen principas, apimantis nevisiškai vizualiai suvokiamą, girdi- 
mą ar tik užuomina atskleistą grožį, savo „užslėptosios prasmės“ 
aukštinimu primena indiškąjį dhvani principą. 

Yūgen, išreikšdamas esminius dzen pasaulėžiūros aspektus, nu- 
brėžia visus pagrindinius #6 teatro estetikos lygmenis, pradedant 
spektaklio verte ir baigiant konkretaus aktoriaus meistriškumu. Slė- 
piningojo grožio išraiška - svarbiausias teatro meno komponentas 
ir aukščiausio aktoriaus meistriškumo požymis. Yūgen esmę Zea- 
mi sieja su dvasios aristokratizmu, kuris remiasi elgesio subtilu- 


mu, išvaizda ir kitais išoriniais požymiais. 


„Išvaizdoje yügen — tai ramumas ir elegancija. Kalboje - kultū- 
ringiems žmonėms būdingas kalbos grakštumas, tobulas jos valdy- 
mas, kuomet net atsitiktinai ištarta frazė ausiai maloni. Muzikoje 
yügen skleidžiasi tuomet, kai melodija liejasi tarsi upelis, skambė- 
dama sklandžiai ir švelniai. Šokyje yžgen siejasi su tobulu šokio 
įvaldymu: žiūrovus žavi atlikėjo judesiai ir rimtis. Spektaklyje 
yūgen - meistriškai atliekami trys pagrindiniai no teatro amplua (se- 
no išminčiaus, moters ir kario)“ (Anthology..., 1977, p. 260). 

Aktoriaus mene slėpiningojo grožio dvasia labai sunkiai pasie- 
kiama, ji nuolatos keičiasi, nes priklauso nuo pamėgdžiojamo ob- 
jekto. Kiekvienas herojus reikalauja savitos yägen dvasios, unika- 
lių stilistinių bruožų. 

Gvildendamas sudėtingą yūgen dvasios įkūnijimo vyksmą Zea- 
mi iškelia proto ir kūno harmonijos svarbą. Kad ir ką vaizduotų 
aktorius - kilmingą ar vargšą, vyrą ar moterį, šventiką, grubų kai- 
mietį ar benamj elgetą - jis visuomet privalo galvoti apie juos tarsi 
apie gėlių vainikais apipintas asmenybes. Nors visuomeninė jų pa- 
dėtis ženkliai skiriasi, visų jų esmė skleidžiasi per išvaizdą ir kitus 
sunkiai nusakomus asmenybės bruožus, kuriuos tik protas leidžia 
aktoriui teisingai suvokti, ir juo remiantis perteikti slėpiningojo gro- 
žio dvasią. 

„Aktorius savo protu paverčia vaidybą gražia. Tik protas sutei- 
kia jam galimybę suvokti minėtus principus; įsiskverbti į poeziją 
taip, kad yfigen persmelktų kalbą, dėvėti elegantiškus rūbus taip, kad 
yūgen dvasia atsispindėtų laikysenoje“ (Anthology... 1977, p. 261). 

Kalbėdamas apie yūgėn perteikimo dvasią Zeami įspėja savimi 
perdėm pasitikinčius ir perpratusius skirtingus vaidmenis aktorius 
neprarasti savikritiškumo bei kontroliuoti savo išvaizdą, nes, pa- 
miršęs tai, nepajėgs įžengti į slėpiningojo grožio valdas, taigi nepa- 
sieks tikrų dramos meno aukštumų, netaps didžiu meistru. Aukš- 
čiausi teatro meno pasiekimai teoretikui neatsiejami nuo formalių 


aktoriaus meno aspektų. 
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„Aukščiausi pasiekimai“, apie kuriuos ką tik kalbėjau, yra for- 
mos ir manierų grožis. Daugiausia dėmesio turi būti skirta išvaiz- 
dai. Kai forma graži - ar tai būtų šokis, dainavimas, ar bet koks 
kitas vaizdavimo tipas - tai galima pavadinti „aukščiausiu pasie- 
kimu“. Kai forma bjauri, vaidyba bus niekam tikusi. Aktorius turė- 
tų suvokti, kad yūgen pasiekiamas tik tada, kai visos regimosios ir 
garsinės išraiškos formos yra gražios. Ir tik tuomet, kai pats akto- 
rius išplėtoja šiuos sugebėjimus ir tampa jų valdovas, galima teigti, 
kad jis įžengė į yūgen valdas. Jei aktorius nesugeba sukurti sau šių 
principų, jis nevaldys jų, todėl kad ir kiek jis betrokštų prasiskverbti 
į yägen gelmes, jam niekuomet nepavyks to padaryti“ (Antholo- 
gy---, 1977, p. 261): 

Meistras, - remdamasis paradoksalia dzen estetika teigia Zea- 
mi, - yra pamėgdžiojimo pavyzdys nemokšoms, o nemokša - pa- 
vyzdys meistrui. Teisingo pamėgdžiojimo kriterijumi Zeami este- 
tikoje tampa menininko talento jėga ir elegantiškumas. Taigi monomane 
ir yūgen Zeami estetikoje - neatsiejamos tikrojo meno dalys, tarsi 
harmoninga formos ir turinio sąjunga, sukurianti vientisą herojaus 
vaizdinį bei spektaklio visumą. 

Itin svarbią vietą Zeami estetikoje užima talento ir jo ugdymo 
problemos. Šiose artimai susijusiose teorijose išryškėja teoretiko in- 
tuityvaus mąstymo galia, jo įžvalgumas, sugebėjimas atskleisti įvai- 
rius talento brendimo ir sklaidos aspektus. Gvildendami minėtąją 
Zeami estetinės koncepcijos dalį, nuolatos susiduriame su vienos 
pagrindinių sąvokų — hana (žiedo) vaizdiniu, suprantamu kaip sce- 
ninis aktoriaus žavesys, talentas. 

„Stebėdamas, kaip skleidžiasi gėlės, - sako Zeami, - žiedo są- 
voka įvardiju alegorinį grožį, kuris būdingas visoms meno rūšims. 
Gėlės žydi ne nuolatos, o išsiskleidžia tik tam tikrą metų laiką, ir jų 
įstabumas yra netikėtas, žavintis mus. No teatro menas taip pat uni- 
kalus. Kai aktorius įvaldo daugelį vaidmenų, jis gali pasirinkti tą, 
kuris atitinka laiko dvasią, žiūrovų nuotaikas. Čia ir glūdi akto- 


riaus panašumas į žiedą, kuris atsiskleidžia tik tam tikru metu“ 
(Mctopna..., 1985, T. 2, c. 72). 

Aktoriaus gyvenimas, anot Zeami, kartoja nuolatos regimą gam- 
tos pasaulio ciklą: augimą, žydėjimą ir nuvytimą. Šiame cikle akto- 
riaus meistriškumas auga palaipsniui, pamažu kaupiant gyveni- 
mo ir profesinę patirtį. Kaip ir gamtoje, visa jėga jis išsiskleidžia 
žydėjime, simbolizuojančiame aktoriaus brandą. 

Vadinasi, metaforiška žiedo kategorija čia tiesiogiai siejama su 
sceninio žavesio reiškėju aktoriumi, jo talentu ir meistriškumu, kurį 
galima sėkmingai išugdyti, taip pat sužlugdyti. Talentą Zeami aiški- 
na kaip paslaptingą kosminės dieviškosios prigimties reiškinį, kurį 
aktorius, poetas, dramaturgas atskleidžia jame slypinčia galinga kū- 
rybine ir gyvenimiškąja energija. Talentą lavinti įmanoma tik atsivė- 
rus pasauliui, stebint jį, gilinantis į jo įvairovę ir visiškai atsiduodant 
kūrybai. „Nusprendus žengti mūsų keliu, - teigia Zeami, - svarbiau- 
sia nenuklysti į kitus kelius“ (/Įseamu, 1989, c. 89). 

Nuoširdžiai tobulybės siekiantis menininkas, Zeami akimis, — 
tarsi augalas, kuris stiebiasi į dangų, o šaknimis yra įkibęs į jį mai- 
tinančią žemę. Jis siekia aukštojo slėpiningojo grožio (yūgen) ir kar- 
tu perpranta žemišką didžiųjų pavyzdžių pamėgdžiojimo (mono- 
mane) meną. Tik derindamas šiuos tikslus jis tobulina meistriškumą. 
Meistriškumas siejamas su menininko sugebėjimu atskirti esmę nuo 
mažiau reikšmingų dalykų. 

Zeami išskiria dvi autoriaus sceninio žavesio formas: laikinąją 
ir ilgalaikę. Pirmoji būdinga tik tam tikram aktoriaus kūrybos eta- 
pui, pavyzdžiui, trumpalaikiam vaiko ir paauglio žavesiui, kuriam 
išreikšti pakanka amžiui būdingų duomenų, o antroji - tai gilus, 
neišnykstantis žavesys, kuris pasiekiamas daugybe skirtingų būdų 
įtemptai dirbant. Laikinojo ir ilgalaikio žavesio sąvokas teoretikas 
plačiau aiškina gvildendamas pagrindines meninio talento forma- 
vimosi fazes ir meistriškumo pakopas. Jo įsitikinimu, tik slėpinin- 
gos, giluminės, iš esmės neišsakomos, o ne aiškiai regimos išorinės 
savybės sudaro tikro, ilgalaikio talento esmę. 
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No spektaklio scena 


Remdamasis dzen pasaulėžiūrai būdinga kiekvienos asmeny- 
bės unikalumo idėja, Zeami nesiūlo vienintelio teisingo būdo įgim- 
tiems sugebėjimams ir meistriškumui lavinti. Talento tobulėjimas 
aiškinamas kaip vidinis asmenybės augimas, sąmoningas savo gy- 
venimo kelio pašventimas vienam pagrindiniam tikslui. Jam įgy- 
vendinti reikia ypatingos valios, vidinės drausmės, daugybės pro- 
fesinių įgūdžių, meninės išraiškos priemonių įvaldymo bei daugelio 
kitų dalykų, kurie atveria kūrybai atsidavusiam menininkui meno 
esmės, jo „širdies“ pasaulį. 

Daugelį pagrindinių talento ir meistriškumo ugdymo receptų 
Zeami tiesiogiai perima iš dzen estetinių doktrinų. Pavyzdžiui, dėl 
Dôgeno įtakos svarbiausiomis talento tobulėjimo prielaidomis jis 
laiko askezę, meditaciją (, kontempliuoti - tai pažinti giliausią reiš- 
kinių esmę“), psichologines pratybas, tampančias pagrindu meni- 
ninkui grūdinti valią, vidinę drausmę, kurios padeda pasinerti į 


slėpiningojo grožio (yägen) esmę. Aktoriaus meistriškumo, kaip ir 
poetinio talento, ištakos, jo nuomone, - emocionali dvasios sanda- 
ra; kartu jis pabrėžia ir racionalaus intelektinio pažinimo svarbą 
skleidžiantis kūrybinėms menininko galioms. 

Zeami manymu, ypač svarbu anksti atskleisti meninius vaikų 
sugebėjimus ir juos kryptingai ugdyti. Svarbiausia kuo anksčiau 
sužadinti vaiko potraukį kuriai nors kūrybinės veiklos sričiai, šį 
poreikį įtvirtinti jo sąmonėje ir kartu natūraliai lavinti įgimtus su- 
gebėjimus. Tikrą talentą, iš kurio kyla ilgalaikis aktoriaus žavesys, 
galima išplėtoti tik tuomet, kai vaikas nuo septynerių metų nuo- 
sekliai perpranta visus pamokymus, metodus, būtinus kiekvienam 
profesinio augimo etapui. Šiame ankstyvajame menininko tapsmo 
tarpsnyje ugdant vaiką būtina remtis natūraliais jo kūrybinės dva- 
sios polėkiais ir leisti elgtis visiškai spontaniškai. 

Ugdymas turi vykti ne prievarta, nes ji gali atgrasinti, o natūra- 
liai skatinant vaiko kūrybiškumą. Vaikas turi neskubėdamas parei- 
gingai ir teisingai atlikti jam duotus pratimus, nuosekliai ir daug kartų 
kartodamas mokytojo judesius, kol intuityviai suvoks jų esmę. 

Nō teatras visuomet didžiai vertino savitą 12-13 metų vaikų 
žavesį, suvokdamas šio amžiaus grožio laikinumą, kuris paauglys- 
tės metais išnyksta dėl žymių fiziologijos, figūros, balso tembro po- 
kyčių. Šio lūžio metu nepaprastai svarbi etinė paauglio orientacija, 
vidinė drausmė. Jaunuolis, pasiryžęs menininko misijai, Zeami nuo- 
mone, pagal senovėje suformuotas taisykles turi griežtai atsiriboti 
nuo gašlaus geidulingumo, azartinių žaidimų ir alkoholio. 

Labai svarbus talentui 24-25 metų amžiaus laikotarpis, kuomet 
galutinai susiformuoja aktoriaus išorė, balsas, - įgauna išbaigto 
grožio pavidalą. Tačiau, nepaisant išorinio formos tobulumo, šio 
amžiaus aktorių vaidyboje dažnai pastebimas meistriškumo ir 
gelmės stygius. Dar galutinai nesutvirtėjusiam aktoriui šiuo metu 
itin pavojinga pirmoji sėkmė ir nepelnyti pagyrimai, nes dėl to gali 
atsirasti perdėtas pasitenkinimas ir per didelis savo talento su- 
reikšminimas. 
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Po daugelio įtempto darbo metų, būnant 30-35-erių, įvaldžius 
skirtingas monomane formas ir išraiškos priemonių subtilybes, su- 
sidaro objektyvios prielaidos atsiskleisti talento žiedui ir tapti pri- 
pažintam. Teatro mene pripažinimas tuo metu, Zeami įsitikinimu, 
yra būtinas. Šiuo kūrybinės biografijos tarpsniu aktorius turi su- 
vokti savo talento savitumą ir rūpestingai jį tausoti, tobulinti, ant- 
raip jis gali prarasti šią Dievo dovaną. „Kai perprasi visas monoma- 
ne rūšis ir kufū pratimais išsiugdysi valią, - rašo Zeami, - tikriausiai 
suprasi, kad žiedas neprarandamas“ (Ten pat, p. 130). 

Jei aktoriui dėl kokių nors priežasčių sunkiau sekasi vaidinti 
sudėtingesnėse pjesėse, teoretikas pataria iš pradžių šiuos vaidme- 
nis tobulinti ne tokiose reikliose provincijos scenose. Ilgainiui glu- 
dinant techniką ir meistriškumą, sėkmingai atliekama tai, kas 
anksčiau nesisekdavo, ir ateina laikas, kuomet meistriškumas atsi- 
skleidžia, visa nereikalinga išnyksta, šlovė darosi vis tvirtesnė ir 
žiedas išsaugomas jau iki senatvės. 

Atėjus 45 metams, pagrindinių vaidmenų atlikėjas turi ieškoti 
sau pamainos, nes išoriniai jo duomenys, fiziologija, temperamen- 
tas menkéja. O 50 metų amžius viduramžių Japonijoje aktoriui bu- 
vo laikomas kriziniu: atsisakyta vaidmenų, reikalaujančių didelio 
fizinio krūvio, emocinės įtampos, judesių miklumo; rūpestingai 
rinktasi lengvesni, labiau atitinkantys fizinę ir psichinę būklę. 

Į klausimą apie jauno ir patyrusio aktoriaus konkuravimo gali- 
mybes Zeami atsako, kad „savo natūraliu žavesiu jaunas aktorius 
gali nustelbti aktorių, įžengusį į fizinio senėjimo periodą, tačiau 
kad ir koks puikus būtų jo veidas, jis nepajėgs nurungti tokio shite 
(pagrindinio vaidmens atlikėjo), kuris po penkiasdešimties metų 
savo žiedo neprarado. Juk pralaimi šioje dvikovoje tik eilinis akto- 
rius, ir tik todėl, kad jis visiems laikams prarado savąjį žiedą“ (Ten 
pat, p. 106). 

Tikro ilgalaikio talento sklaida Zeami koncepcijoje neatskiria- 
ma nuo meninio stiliaus kategorijos, kuri siejasi su tam tikrų kiek- 


vienam menininkui būdingų stilistinių požymių visuma. Meninių 


Aktorius su kauke ir vėduokle 


stilių aibę jis laiko neišmatuojama ir kiekviename jų (jeigu jis yra 
tikras) įžvelgia savitą žavesį. „Neturinčius ilgalaikio žiedo, - pa- 
reiškia jis, - galima laikyti neįvaldžiusiais jokio stiliaus“. Menas, 
nepajėgiantis pakilti iki stiliaus lygmens, čia aiškinamas kaip ne- 
vertas tikro meno vardo. 

Ne mažiau reikšmingas, Zeami teigimu, ir dramaturgo stilius, 
kadangi tik įvaldžius savitą raiškų stilių, pažinus visas sudėtines 
nā teatro dalis, galima sukurti gerą pjesę. Tekstas, plastinė stilisti- 
ka, judesiai, muzikinis ritmas ir dainuojamieji spektaklio intarpai 
draminį veiksmą paverčia vientisa visuma tik tuomet, kai pjesės 
autorius tiksliai įsivaizduoja, kokie judesiai, atlikimo maniera ir kiti 
dalykai atitiks jo kuriamą sceną, jos vietą, metų laiką. 

Būdamas subtilaus meno psichologas, puikiai išmanantis men- 
kiausias kūrybos detales, Zeami pateikia daugybę iki šiol aktualių 
taiklių pastabų, praktinių patarimų, padedančių dramaturgui, 
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režisieriui, aktoriui išvengti teatro meno labirintuose slypinčių pa- 
vojų. Daugelį pagrindinių meno psichologijos problemų jis gvilde- 
na veikiamas ma ir viską aprèpiančių yin bei yang teorijų. 

Ma (tarpsnio, pauzės) sąvoka nō teatro estetikoje, taip pat Zea- 
mi koncepcijoje atitinka tuštumos, neužpildytos erdvės kategorijas 
dzen tapybos estetikoje. Ši sąvoka į teatro estetiką perėjo iš šintoiz- 
mo religijos, kurioje ma vadinama sakralinė tuščios erdvės sritis; 
čia gyvena dievai. Nō teatro estetikoje ma aiškinama kaip itin svar- 
bi „neveiklos“, t. y. tylumos, pauzės būsena, po kurios turi prasi- 
dėti spektaklis arba itin svarbios draminio veiksmo dalys. Čia ma 
yra gera priemonė veikti žiūrovų pasąmonę, kadangi ji apima tai, 
kame slypi visa būties potencija” (Piligrim, 1986, vol. 25, N 3, p. 259). 

„Neveiklos“ akimirkas Zeami estetika traktuoja kaip maloniau- 
sias žiūrovui ir kartu galingiausią žiūrovų salės valdymo instru- 
mentą. Jos yra tas paveikus slaptas aktoriaus ginklas, kuris naudo- 
jamas tarp įvairių kūno judesių, per pertraukėlės tarp dialogų, 
dainavimo įvedant naujus netikėtus siužeto posūkius. „Neveikla“ 
reikalauja iš aktoriaus ypatingos vidinės santalkos, meistriškumo, 
dvasinės jėgos, t. y. labai svarbių veiksnių, padedančių išsaugoti 
nemažėjantį žiūrovų dėmesį. 

„Japonų aktorinio meistriškumo meno šerdis, - rašo garsus ja- 
ponų teatro žinovas Masakatsu Gunji, - vadinamosios ma (pauzės). 
Tai ne laiko pauzė. Taip pat ne išraiškos pauzė. Šios pauzės sąvo- 
kai artima tai, kas japonų mene vadinama kokū (tuštuma) arba haku 
(palikta neužpildyta erdvė, baltas plotas). Tai galima vadinti tauti- 
nio savitumo esmės išraiška. Pauzės menas ilgainiui buvo taip iš- 
tobulintas, kad faktiškai virto išraiškos priemone. [...] Ši pauzė ja- 
ponų mene reiškia fiziologinį grožio suvokimą. Būtent šių pauzių 
metu vyksta aktorių ir žiūrovų bendravimas. Aktoriai pašvenčia 
visą savo gyvenimą šiems trumpalaikiams akimirksniams kurti, o 
žiūrovams jie teikia pasitenkinimą ir tarsi apvalo juos“ (FyHx3u, 
1969, c. 24-25). 


Zeami teigia, kad vidinės įtampos kupinos akimirkos be veiks- 
mo yra sudėtingiausios teatro menui. Aktoriaus veiksmų prieš tarps- 
nį be veiksmo ir po jo vienybė turi užtikrinti tokią sąmonės atpalai- 
davimo būseną, kai savo tikslus aktorius paslepia netgi nuo savęs. 

Traktate „Visas galias vienijanti galia“ Zeami, apibūdindamas 
šį nepaprastai svarbų no teatro estetikos komponentą, rašo: „Kar- 
tais nō žiūrovai teigia, kad „neveiklos“ akimirkos yra įspūdingiau- 
sios. Tai viena iš slaptų aktoriaus gudrybių. Šokis ir dainavimas, 
judėjimas scenoje ir skirtingi mimikos variantai — visa tai atlieka 
kūnas. „Neveiklos“ akimirkos atsiranda tarp šių veiksmų. Ieško- 
dami atsakymo, kodėl akimirkos be veiksmo yra įspūdingiausios, 
matome, jog tai priklauso nuo jose slypinčios dvasinės galios. Jos 
nesumažina įtampos šokiui baigiantis arba tarpuose tarp dialogo 
ir atskirų mimikos scenų, bet palaiko neslobstančią vidinę jėgą. Šios 
vidinės jėgos pojūtis šiek tiek atsiskleisdamas sukelia žiūrovams 
malonumą. Bet nepageidautina, kad dvasinė galia taptų akivaizdi. 
Jei ji regima, tampa pjesės elementu, ir jau nebelieka „neveiklos“ 
įspūdžio. Veiksmai prieš „neveiklos“ tarpsnį ir po jo turi būti su- 
jungti pasiekiant tokią sąmonės atpalaidavimo būseną, kai akto- 
rius slepia savo tikslus netgi nuo savęs. Taigi galimybė jaudinti žiū- 
rovus priklauso nuo to, ar viena dvasia suvienija visas menines 
galias“ (Anthology..., 1977, p. 258). 

Zeami ragina dramaturgus, režisierius, aktorius atsižvelgti į šį 
svarbų dalyką, nes nuo teisingai panaudotos ma galios, nuo įžangi- 
nės emocijos, pirmųjų aktoriaus gestų, frazių neretai priklauso spek- 
taklio sėkmė. Shite turi išeiti į sceną tą akimirką, kai salė nuščiūva, 
kai joje įsigali ma nuotaika ir laukiančių veiksmo pradžios žiūrovų 
žvilgsniai nukrypsta į aktorių kambarį. Aktoriui pajutus ir laiku 
panaudojus šį momentą, žiūrovai natūraliai pasineria į jo mintis, 
nuotaikas, patiria emocinį sceninio veiksmo atgarsį. 

Apibūdinant savitus psichologinius skirtingų spektaklių vaidi- 
nimo aspektus ir vyksmo bruožus, išskirtinę reikšmę Zeami meno 
psichologijoje įgauna yin ir yang sąveika. Teoretikas, remdamasis 
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teatro meno tradicijomis, pagrindinius vaidinimo principus, meni- 
nio meistriškumo paslaptis tiesiogiai sieja su teisingu viską aprė- 
piančiu yin ir yang santykio suvokimu bei sugebėjimu tikslingai pa- 
naudoti šias žinias kūrybos metu. Šiuo naktinis no spektaklis gerokai 
skiriasi nuo dieninio. 

„Naktį, - rašo Zeami, - kai spektaklis prasideda vėlai, žiūrovų 
salėje vyrauja rami nuotaika. Todėl įdomią pjesę, kurią būtų gali- 
ma vaidinti antrąja dieniniame spektaklyje, reikėtų vaidinti pirmą- 
ja vakarinio sarugaku metu. Jei pirmoji pjesė pasirodys nuobodi, tuo- 
met viso vaidinimo įspūdžio jau nepavyks ištaisyti. Naktį reikia 
įdomiai ir patraukliai vaidinti puikias pjeses. Net jei naktį dar iki 
spektaklio pradžios žmonių balsai guvūs, jie tik pasigirdus pirmie- 
siems melodijos garsams nuščiūva. Dieninio spektaklio metu veiks- 
mingesnė baigiamoji pjesė, o naktį gerai stebima ir pirmoji. Kai nak- 
tinis spektaklis prasideda vangiai, nuobodžiai, tuomet ištaisyti 
padarytas klaidas jau labai sunku“ (/Įseamu, 1989, c. 103). 

Vadinasi, dieninio spektaklio metu, kai žiūrovai gyvi, susijau- 
dine, jie yra yang būsenos. Zeami pataria aktoriams vaidinti prislo- 
pintu yin stiliumi. Vakare, kai dėl tamsos apima liūdesys yin, rei- 
kia, priešingai, vaidinti gyvai, kad į žiūrovų širdis įsiskverbtų aktyvi 
yang dvasia. Spektaklio pasisekimas čia tiesiogiai siejamas su me- 
nininko sugebėjimu suderinti nuotaikas, pasiekti organišką yin ir 
yang harmoniją. 

Kalbėdamas apie viduramžiais populiarius skirtingų nd trupių 
konkursus, Zeami pataria jų dalyviams neužmiršti yin ir yang dia- 
lektikos dėsnių. „Kuomet varžovai suvaidina raiškią bei spalvingą 
pjesę, tuomet reikia pakeisti aplinką ir vaidinti tylią pjesę, kuri pa- 
sibaigia emocionaliu širdį jaudinančiu momentu. Taip pasielgus ir 
suvaidinus priešingo turinio pjesę nei varžovų suvaidintoji, netgi 
nepavykus spektakliui, pralaimėjimas bus vos pastebimas. O jei 
spektaklis pasibaigia puikiai, tuomet jau švenčiama neabejotina per- 
galė“ (Ten pat, p. 105). 


Taigi su Zeami vardu glaudžiai siejasi galutinis nō teatro esteti- 
nių principų kūrimo etapas, kuomet šiai unikaliai teatro meno at- 
šakai suteikiamos kanonizuotos visų jos sudėtinių dalių - drama- 
turgijos, režisūros, sceninio veiksmo, scenografijos ir aktoriaus 
vaidybos - formos. 

Apibendrinusi Muromachi epochos dzen pasaulėžvalgos, gre- 
timų meno rūšių teorijų bei sintetinio nd teatro meninius ir esteti- 
nius principus, estetinė Zeami teorija tampa japonų viduramžių es- 
tetinės minties viršūne. Teoretikas nuodugniai susistemino ir giliai 
filosofiškai pagrindė vientisą estetinę koncepciją, kuri susideda iš 
mokymo apie pamėgdžiojimą, slėpiningąjį grožį, meninį stilių, me- 
ninės kūrybos procesą, talentą ir jo ugdymo problemas. 

Pamatinis šios koncepcijos, kaip ir apskritai nd teatro esteti- 
kos, idealas — perteikti užslėptą, neregimą grožį, sudarantį tikro- 
jo meno esmę. Zeami išplėtotos estetinės idėjos stipriai veikė ne 
tik visų japonų estetiką bei vėlesnes teatro meno formas, tačiau ir 
XX a. Vakarų, ypač postmodernizmo epochos, teatro meną, kuris 
aktyviai perima ir savitai perkuria daugelį no teatro estetikos iš- 
plėtotų meninių principų, aktorių profesinio bei psichologinio pa- 
rengimo metodų. 


201 


DZEN KALIGRAFIJOS IŠKILIMAS 


Po mongolų antplūdžio į Kiniją ir Pietų Sungų sostinės nuniokoji- 
mo 1279 m. į Japoniją plūsteli nauja Sungų meno ir čan estetinių 
idėjų įtakos banga. Iš sugriautų čan vienuolynų Pietų Kinijoje 
atvyksta pabėgėlių, kurie atsigabena į Japoniją daug šios tradicijos 
kaligrafijos ir tapybos kūrinių. Savo rimtimi, įstabia tonine kultūra 
jie sukrečia japonų dailininkus, veikia jų pasaulėjautą bei estetinį 
skonį (žr.: Speiser, 1978, p. 52). Dzen dailė iš Kinijos gauna naują 
galingą paskatą. Menas, kupinas sudėtingos budistinės simbolikos ir 
ikonografijos, pastebimai keičiasi; veikiamas dzen estetikos, tampa san- 
tūresnis, eiliniam žmogui suprantamesnių, paprastesnių formų. 

Labai keičiasi aukšto meninio lygio dzen kaligrafija ir monoch- 
rominė tapyba, kuri palaipsniui išstumia anksčiau vyravusias kali- 
grafijos, budistinės religinės tapybos ir yamato-e mokyklas. Dzen 
pasaulėjautai artimiausios kaligrafija ir kaligrafinė tapyba, kai iš- 
nyksta ribos, skiriančios tapybą ir kaligrafiją, kadangi piešinys glau- 
džiai susipina su eilėmis bei hieroglifinėmis struktūromis. 

Skirtingai nei kinų vaizduojamosios dailės istorijoje, kur paski- 
ros, ypač akademinės pakraipos konfucianistinės estetikos veikia- 
mos, tapybos mokyklos sukuria savitą plastinę kalbą ir siekia įtvir- 
tinti jos sąlyginę nepriklausomybę nuo kaligrafijos, japonų dailės 
tradicijoje kaligrafijos bei tapybos technikos neišskirtos. Tekančios 
Saulės šalyje šis genetinis kaligrafijos bei tapybos ryšys ypač glau- 
dus ir šių dviejų vaizduojamojo meno rūšių meninės išraiškos prie- 
monės, paveikslo erdvės panaudojimo galimybės nuolatos pinasi 
tarpusavyje. 


Kaligrafija Japonijoje, kaip ir Kinijoje, daug amžių buvo ne tik 
autentiškiausias bei aukščiausias menas, tačiau ir malonaus inte- 
lektualių žmonių laisvalaikio praleidimo būdas, tobula meno kul- 
tivavimo dėl malonumo priemonė. Toks požiūris buvo itin būdin- 
gas Heiano epochai ir vėl atsinaujino skverbiantis į šalį garsiųjų 
kinų mokyklų fengliu (vėtros ir srauto) bei wenrenhua (intelektualų) 
estetiniams principams. 

Dzen kaligrafijos meistrus kurti skatino dažniausiai poetiniai, 
didieji praeities tapybos, kaligrafijos kūriniai, kurie sukelia aud- 
ringus išgyvenimus, nuotaikas; tai jie pavaizduoja spontanišku ka- 
ligrafijos kūriniu. Emocionaliai asociatyvus poetinės parafrazės, 
grafinio teksto ar ženklo suvokimas žaibiškai perkeliamas į kali- 
grafijos kūrinį. 

Kaligrafas kūrybinio akto metu siekia susilieti su prieš jo akis 
besiskleidžiančia šilko ritinėlio ar minkšto popieriaus erdve. Jo tep- 
tukas su tiksliai pamatuotu tušo keliu yra valdomas ne pirštų jude- 
sių, bet viso kūno dvasios polėkio, perduodamo nuo peties į riešą, 
kuris, drastiškai įsiverždamas į erdvę, sukuria įvairias kompozici- 
nes struktūras: jose plati atspalvių skalė - nuo blyškaus pilko tono 
iki giliausio juodumo. 

Dzen kaligrafijos stilius, pirmiausia atsiskleidęs dzen išpažinėjų 
vienuolių darbuose, išsirutuliojo iš jų pamėgto sôsho (žolės) stiliaus. 
Dzen kaligrafija pastebimai skiriasi nuo Heiano epochoje klestėju- 
sios kaligrafijos, kurioje daug lyriškumo, nerūpestingo žavėjimosi 
išorinės formos grožiu. Dzen kaligrafija yra daug intravertiškesnė, 
dramatiškesnė, kupina vidinės įtampos, galingos ekspresijos, susi- 
telkimo į konkrečius sureikšmintus labai lakoniškus ir imlius žen- 
klus bei simbolius. 

Jai stiprią įtaką turėjo didis kinų čan kaligrafijos meistras vie- 
nuolis Xutang Zhiyu, 1266 m. plačiu teptuku pradėjęs tapyti pa- 
veikslus, kurie buvo akivaizdžiai ženklinės kaligrafinės prigimties. 
Juose ribos tarp kaligrafijos ir tapybos iš esmės išnyko, o žaibiškai 
sukurtos kaligrafinės vaizdinės struktūros stulbina glaustumu ir 
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išraiškingumu. Šis kaligrafijos stilius labai atitiko japonų dzen dai- 
lininkų dvasios polėkius. 

Svarbiausias dzen kaligrafijos meistrų kūrinių stiliaus bruožas — 
glaustumas; kiekviena linija, kaligrafinė struktūra reikšminga, per- 
teikia meistro dvasios impulsus ir spontaniškai besiskleidžiančią 
kūrybinę energiją. Ženklinės plačiu teptuku tapomos kaligrafijos 
tradicijoje įskaitomas tekstas tarsi nuslenka į antrąjį planą, jo gali- 
me netgi nepastebėti, kadangi pirmiausia žavi vizualinis ženklo 
kompozicijos grožis. Šis kaligrafijos stilius yra daug intymesnis, dra- 
matiškesnis, kupinas įtampos; čia reikšmingi tušti plotai, numato- 
ma jų emocinio poveikio galia. 

Dzen kaligrafijos meistrai, ilgai mokęsi sudėtingos kaligrafijos, 
vėliau menkai paisė formalių technikos reikalavimų. Jiems svar- 
biausia autentiška meninė saviraiška, išreiškianti jų dvasinę būse- 
ną. Netgi spontaniškiausi menininko kūrybinės dvasios polėkiai 
dzen kaligrafijoje stebina paveikslo erdvės panaudojimo vientisu- 
mu. Susižavėjimą kelia glaudus ryšys tarp baltos tuščios erdvės, 
kupinos jėgos ir gyvybės, bei kelių kaligrafinių struktūrų joje. Šis 
dzen kaligrafijos bruožas yra būdingas ir su ja glaudžiai susijusiai 
monochrominei tapybai - čia kaligrafiniai tekstai meistriškai įter- 
piami į paveikslus. Juose kaligrafija įauga į vientisą vaizdinę siste- 
mą ir tampa organiška kompozicijos dalimi. 

Didžiųjų dzen meistrų kaligrafijai ypač būdingas formos glaus- 
tumas. Jie galėjo sukurti kupiną didžios jėgos ir emocinės įtaigos 
paveikslą arba kaligrafijos kūrinį, susidedantį tik iš kelių taupių 
linijų, taškų ar dėmių. Dzen vienuolių kaligrafija išsiskiria teptuko 
valdymo tobulumu, absoliučiai spontanišku, t. y. laisvu nuo apri- 
bojimų, ir labai tiksliu neatskiriamu rankos bei minties judėjimu. 
Gausybė pratybų ir tūkstančiai nepavykusių sunaikintų kūrinių kėlė 
jiems vis aukštesnius reikalavimus, ir galop jie išsiugdydavo vos 
ne absoliutų kompozicijos jausmą. Virtuoziškas teptuko, bambuko 
plaušo, minkšto medžio gabaliuko ar kitos kruopščiai pasirinktos 
meninės kūrybos priemonės valdymas, begalinis susikaupimas pa- 


Ikkyū Sėjun. Kaligrafijos. XV a. 
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dėdavo jiems išgauti netikėtus efektus, kurie nepaliauja stebinti ir 
šiandieną. 

Subtiliam dailės mėgėjui tokios meistro ranka atliktos kaligra- 
fijos teikia ne mažiau stiprų estetinį pasitenkinimą nei įstabiausi 
tapybos kūriniai. Dzen kaligrafija atvėrė naujas šio meno galimy- 
bes ir pavertė jį autentiškiausiu bei artistiškiausiu menu tikrąja šių 
žodžių prasme. 

Palyginti su ankstesniais kaligrafijos stiliais, didžiųjų dzen 
meistrų Ikkyū Sôjuno, Sesshū, Zekkai Chushino kūriniai - glaus- 
tesnio stiliaus, dramatiškesni, intymesni, kupini įtampos, labai eks- 
presyvūs. Netgi spontaniškiausiuose darbuose slypi meditacinei kū- 
rybai būdingi susikaupimas, rimtis. Aktyvios tuščios baltos erdvės 
fone išdėstytų lakoniškų kaligrafinių struktūrų estetinė kultūra 
aukšta, stilius veržlus. Dzen kaligrafijos meistrai, kurie remiasi sa- 
bi bei wabi estetika, savo kūriniais atskleidžia paprastumo grožį ir 


aristokratizmą. 


MONOCHROMINĖ SUIBOKUGA, ARBA SUMI-E, TAPYBA 


Sungų dailės ir čan estetikos veikiamos, formuojasi dvi naujos ta- 
pybinės tradicijos, kurioms didžiulę įtaką darė dzen kaligrafija. Pir- 
moji, realizmu grindžiama dzen portretinės tapybos kryptis, vieni- 
jo menininkus, vaizduojančius žmogų, siekiantį dvasios nušvitimo. 
Asketiškuose susikaupusių, paskendusių apmąstymuose dzen iš- 
pažinėjų portretuose sąmoningai pabrėžiamas ne išorinis, o vidi- 
nis dvasiškai subrendusios asmenybės grožis. Šiuose portretuose 
vyrauja viešumo, išdidaus neturtingumo grožio ir paprastumo po- 
etikos kupina wabi dvasia. 

Kita, daug įtakingesnė įstabų formos tobulumą pasiekusi dzen 
dvasios įkvėpta monochrominės tušo tapybos pakraipa pastebimai 
skiriasi nuo anksčiau vyravusios budistinės tapybos tradicijos ir 
menkiau pažįstantį Tolimųjų Rytų dailės savitumą europietį gali 
gluminti. Ši brandžiaisiais viduramžiais įsiviešpatavusi dzen ta- 
pyba išsirutulioja iš kinų čan peizažinės tapybos, Japonijoje įgavu- 
sios suibokuga, t. y. vandens (sui), tušo (boku) tapyba (ga), arba su- 
mi-e (tušo tapyba), pavadinimą. Išlikdama budizmo dailės tradicijos 
dalimi ji patiria stiprų kinų Tangų, Sungų ir Yuanų epochose kles- 
tėjusių peizažinės tapybos bei kaligrafijos mokyklų poveikį. Dzen 
yra budizmo atsišakojimas, todėl ir dzen monochrominę tušo tapy- 
bą, suprantama, būtų galima vadinti budistine. 

Tačiau ji labai skiriasi nuo tradicinės budistinės tapybos, sukū- 
rusios sudėtingą ikonografinių vaizdinių sistemą. Pastaroji papras- 


tai atspindi Budhos vaizdinius arba įvykius, susijusius su bodisat- 


Ri Shūbun. Bambukų giraitė. 1424 m. 


vų arba Budhos gyvenimu, kaip aprašo budistinės sutros ar byloja 
populiarios legendos. Būdingi ankstyvosios monochrominės tapy- 
bos motyvai taip pat buvo Budhos Shakyamuni gyvenimo epizo- 
dai, įvairios budizmo legendos ir istorijos, tiesiogiai susijusios su 
tradiciniais budistinės ikonografijos elementais. 

Kita vertus, tradicinių indų ir kinų budistinės tapybos siužetų 
traktavimas Japonijoje iš esmės pakito. Čia pirmiausia pasireiškė 
japonams būdinga meilė natūralioms asimetriškoms gamtos for- 
moms, sąmoningas simetrijos vengimas. „Kai budistinės tapybos 
kūriniai iš Kinijos ir Indijos pirmą kartą pasiekė Japoniją, daugu- 
maijų buvo būdinga stabili kontūro ir kompozicijos sistema. Japo- 


nų dailininkas, pradėjęs tapyti tradiciniu stiliumi, greit atsisakė 


Josetsu. Kaip įgyti meškeriojimo meistriškumo. XV a. 


kompozicijos griežtumo, spalvoms suteikė švelnumo, o figūroms — 
plastiškumo. Paveiksle pasirodė naujų objektų, kurie visuomet iš- 
dėstyti asimetriškai“ (Anesaki, 1973, p. 13-14). 

Ilgainiui, darant įtaką dzen estetikai, antropomorfines dievy- 
bes pradeda išstumti sudievintos Gamtos vaizdiniai. Dzen monoch- 
rominės tapybos tradicijai svetimas išorinis siužetiškumas. Ji sie- 
kia žvelgti toliau už paviršutiniško siužetiško „šventraštinio 
mokymo“ traktavimo bei įsiskverbti į giliąją gamtos ir būties esmę, 
todėl nekuria anapusinių arba šventojo Budhos vaizdinių; vis re- 
čiau vaizduoja Shakyamuni, arhatus ir patriarchus konkrečiais zmo- 
nių pavidalais. Dzen peizažinės tapybos principai formavosi pa- 
laipsniui. Jos ištakos yra dvilypės: japoniškos ir kiniškos. 
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Pirmiausia ji nuosekliai rutuliojasi iš japonų apysakas iliustruo- 
jančių Heiano yamato-e (japonų tapyba) ritinėlių ir ankstyvųjų žan- 
rinių bei batalinių Kamakuros paveikslų, kuriuose vis didesnę reikš- 
mę įgavo paskiros didžiulę simbolinę prasmę turinčios peizažo 
detalės: kalnai, uolos, upės, kriokliai, vandens platybės, pušys, sly- 
vos, gervės ir pan. Darantis svarbesniems tam tikriems gamtos frag- 
mentams ar jų elementams šiose japonų tapybos tradicijose laips- 
niškai emancipavosi ir peizažo žanras. 

Yamato-e ir Kamakuros bei Muromachi laikotarpiais sukleste- 
jusi batalinė tapyba peizažinės tapybos raidą veikė nevienodai. Iš 
yamato-e tapybos pasisavintas aristokratiškai Heiano kultūrai bū- 
dingas sentimentalumas, jausmingumas, subtilus estetinis skonis, 
elegantiškumas, spalvų ir linijų švelnumas, emocionalus koloritas, 
jautrus dekoratyvumas. 

Yamato-e tapyba neatsiejama nuo Heiano epochos aristokratų 
gyvenimo būdo, estetinių skonių, poezijos, bendravimo būdo. Ta- 
pyba tuomet buvo pirmiausia malonus aristokratų laiko leidimas. 
Joje vyravo aukštuomenės kasdienio gyvenimo, rūmų švenčių, ro- 
mantinės kupinos sentimentalumo ir meilės scenos, pažįstamos iš 
garsiųjų Heiano romanų. Tapyba buvo tarsi vaizdinė madingiau- 
sių literatūros siužetų išraiška. Tačiau šis yamato-e tapybos ypa- 
tumas visiškai nepaneigė jos aukštos estetinės vertės; jos galia ir 
žavesys pirmiausia skleidėsi ne literatūroje, o grynai plastinėje 
tapyboje. 

Yamato-e tapybai itin būdingas jausmingumas. „Tapyboje jaus- 
mus stengtasi išreikšti spalva ir forma. Temos - aukštuomenės gy- 
venimas, įvairūs įsimintini įvykiai iš istorijos, mitologiniai siužetai 
ar to meto romantinės istorijos. Visais minėtais atvejais dailininkas 
stengėsi ne tik pavaizduoti pasirinktą epizodą, bet ir kiek įmano- 
ma perteikti emocinį jo turinį. Jei šiems kūriniams apibūdinti pasi- 
telksime literatūrinius terminus, pamatysime, kad epiniai ir lyri- 
niai motyvai šiuose paveiksluose labai glaudžiai siejasi“ (Anesaki, 
1973, p. 67-68). 


Kamakuros epochoje besirandanti peizažinė tapyba irgi paty- 
ré stiprų jos - nerimastingos, kupinos socialinių sukrėtimų - po- 
veikį. Samurajų įsiveržimas į šalies gyvenimą atsispindėjo litera- 
tūroje, o iš ten perėjo ir į tapybą. Dailininkai ėmėsi tapyti batalines 
scenas. Anksčiau vyravusias švelnias spalvas šiuo nuožmiu laiku 
pakeitė įvairūs ryškios raudonos kraujo spalvos atspalviai, har- 
moningai derinami su kitomis spalvomis. Tapyboje atsirado ne- 
regėtas veržlumas ir jėga, skirtingo storio vingrių dinamiškų lini- 
jų poetika, kuri perėjo ir į batalinių scenų tolumoje piešiamas 
peizažo detales. Čia mezgasi tas epiškumas, dramatiškumas, vi- 
dinė įtampa, kurie vėliau įsitvirtins didžiųjų japonų monochro- 
minės tapybos meistrų kūriniuose. 

Ne mažiau reikšmingi dzen monochrominės peizažinės tapy- 
bos tapsmui didžiųjų kinų čan peizažinės tapybos meistrų kūri- 
niai, kurie buvo gerai žinomi ir labai vertinami Japonijoje. Juose — 
kalnų, ūkų, upių ir krioklių poetika; ji artima panteistinei japonų 
dvasiai. Peizažas tiesiogiai susijęs su japonų Gamtos filosofija ir 
perteikė jos didybės, bekraštybės suvokimo jausmą, A. Bergue Zo- 
džiais tariant - „gamtos ir visuomenės nedalomumo suvokimą“ 
(Bergue, 1986, p. 11). Meistriškai nutapyto peizažo, vaizduojan- 
čio pirmapradį gamtos grožį, suvokimas dzen teorijoje buvo pri- 
lyginamas dievybės suvokimui, t. y. sąmonės nuskaidrėjimo sato- 
ri būsenai. 

Todėl peizažinės tapybos ritinėlis dzen kultūros tradicijoje įga- 
vo ne tik ypatingą filosofinę prasmę, tačiau tarnavo ir kaip religi- 
nio katarsio objektas. Itin vertingus didžių peizažo meistrų kūri- 
nius, kaip ir sakralinius tekstus, laikydavo susuktus į ritinėlius 
futliaruose kaip brangiausias relikvijas ir švenčių ar ritualų metu 
kabindavo sakralinėje erdvėje arba garbingiausioje tokonoma vieto- 
je ikoną, kuriai melsdavosi. Peizažo motyvai dzen išpažinėjui sim- 
bolizavo pirmapradę Gamtos, Kosmoso ir žmogaus būties vieny- 
bę. Ritinėlyje jis regėjo daugybę suprantamų simbolių, kuriuos 
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Yasoku. Peizažas. 1491 m. 


perprasdamas tarsi skaitydavo paveikslą ir iškart ar palaipsniui su- 
vokdavo jo simbolines prasmes. 

Monochrominės suibokuga tušo tapybos technika, sporadiškai 
sklisdama, Japonijoje sudėtingai plėtojosi. Išskirtini keturi pagrin- 
diniai raidos etapai. 

Pirmasis prasideda Kamakuros epochos pradžioje pirmojoje 
XIII a. pusėje ir tęsiasi iki XIV a. pabaigos. Jame, veikiant kinų čan 
tapybos tradicijai, pagrindiniai šios tapybos siužetai dar tik ryškėja. 
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Vienas pirmųjų šios tradicijos meistrų buvo iš Kyėto kilęs Ta- 
kuma Shoga (1168-12097), kuris tušo tapybos technika sukūrė dvy- 
likos dievybių vaizdinius. Kao (?-1345), mokęsis Kinijoje apie 
1317 m., ir Muso Kokushi (1275-1335) daug nuveikė diegdami su- 
mi-e tapybą dzen vienuolynuose. 

Būtina irgi paminėti garsų dzen teoretiką, kaligrafą ir suibokuga 
tapytoją Mokuaną, kuris lankėsi Kinijoje XIV a. pradžioje. Jo įtaka 
buvo stipri beveik visą pirmąją XIV a. pusę iki mirties 1345 m. 

Tapybos ir kaligrafijos principai suartėjo Tesshu Tokusai, kuris 
aktyviausiai kūrė 1342-1366 m., Gyokueno Bampo (1347-1420) ir 
korėjiečio Ri Shūbuno kūryboje. Jie įtvirtino ekspresyvumą, kali- 
grafizmą ir eleganciją tušo tapyboje. 

Tačiau žymiausias šio periodo monochrominės tapybos meist- 
ras yra Josetsu (1386?-1428?), kurio įkurta monochrominės tušo ta- 
pybos mokykla Shôkoku-ji vienuolyne išugdė daug didžių meist- 
rų, iškiliausias jų - Tensho Shūbunas. Jo pastangų ir talento dėka 
nuo XIV a. išimtinai paskiruose dzen vienuolynuose puoselėjama 
sumi-e tapyba pamažu išplito šalyje. 

Antrasis laikotarpis prasidėjo pirmojoje XV a. pusėje, kai korė- 
jiečių kilmės mylimas Josetsu mokinys, vienas žymiausių XV a. ta- 
pytojų ir skulptorių Tensho Shūbunas padėjo dzen peizažinės (kal- 
nai ir vandenys) tapybos pamatus. Jis - pirmasis japonų tapytojas, 
kurio kūryboje peizažas tapo pagrindiniu monochrominės tapybos 
siužetu. 

Trečiasis - aukščiausio tušo tapybos pakilimo - tarpsnis siejasi 
su dviejų iškiliausių XV a. tapytojų Ikkyū Sôjuno ir Tensh6 Shübu- 
no mokinio Sesshū, arba Unkokukeno (tikroji pavardė Toyo Oda), 
vardais, kurių kūryba atvėrė naujas tapybos galimybes. Ikkyū iš- 
garsėjo kaip universaliausias to meto kūrėjas, darbavęsis tapybos, 
kaligrafijos ir poezijos srityse, o Sesshū — kaip neprilygstamas ja- 
ponų peizažinės tapybos meistras, suteikęs jai klasikines formas. 


Jis žavėjosi didžiųjų kinų peizažinės tapybos meistrų kūryba ir ne 


tik perėmė iš jos labai daug, bet taip pat sugebėjo daugelį jos lai- 
mėjimų paversti japonų dailės savastimi. 

Ketvirtoji, paskutinė, jos pakilimo fazė aprėpia Muromachi epo- 
chos pabaigą ir tęsiasi iki garsiosios Kano mokyklos įsigalėjimo, 
kurios klestėjimo metas Japonijoje siejasi su daugeliu šio klano dai- 
lininkų kartų. Joje tapyba tušu ima kisti, o visa jos jėga išsiveržia 
naujomis - jau Tokugawų epochoje suklestėjusiomis - spontaniš- 
kosios tapybos kryptimis, iš kurių svarbiausios haiga, zenga ir bun- 
jinga (nanga). 

Dzen monochrominėje tapyboje susipina spontaniškas meninin- 
ko dvasios polėkis ir jo turimos medžiagos bei meninės išraiškos 
priemonės. Pastarosios - ekspresyvi linija ir švelnios, jautriai niu- 
ansuotos šviesios tušo dėmės. Itin svarbūs paveiksluose tušti plo- 
tai. Dažnai sakoma, kad suibokuga tapybai būdingas gamtos bekraš- 
tybės perteikimo siekimas. Apie pasaulio vaizdavimą iš slenkančio 
paukščio skrydžio taško kalbėsime vėliau. Iš tiesų peizažai siekia 
perteikti gamtos pasaulio bekraštybės ir jo nepakartojamo nuola- 
tos besikeičiančio pagal metų laikus grožio idėjas. 

Savo fizinėmis savybėmis tušo tapyba tarsi lemia daugelį savi- 
tų kūrybos proceso ypatumų. Pirmiausia, skirtingai nei Vakarų kla- 
sikinės tapybos tradicijoje, kur tapymo procesas yra ganėtinai ilgas 
ir duoda galimybę kuriant keisti, koreguoti tapomą objektą, spon- 
taniškos prigimties tušo tapyboje dailininkas dar prieš imdamasis 
teptuko turi turėti aiškią tapomo motyvo viziją, nes pati tapymo 
technika ir medžiaga reikalauja techninio meistriškumo bei greito 
sumanymo įgyvendinimo. 

Tolimuosiuose Rytuose pagamintas tapyti skirtas minkštas pu- 
rus popierius ir šilkas itin jautriai reaguoja į kiekvieną tuše pamir- 
kyto teptuko prisilietimą. „Panašios savybės būdingos ir šilkui, nors 
jis blogiau sugeria drėgmę nei popierius. Ant šilko galima piešti 
anglimi, tačiau nei ištaisyti piešinio, nei jo ištrinti neįmanoma, kaip 
piešiant ant drobės. Be to, mokydamiesi būsimieji tapytojai prati- 
nasi piešti ant šiurkštaus popieriaus - bet kaip darbą taisyti griež- 
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tai draudžiama. Jiems įteigiama, jog geras tapytojas turėtų gėdytis 
taisyti piešinį, kurį jis jau kartą padarė, - juk ir karys, ketinąs šauti 
į taikinį, niekuomet neima į rankas antros strėlės“ (Anesaki, 1973, 
p: 22-23). 

Sakoma, kad juodas geros kokybės presuotas kiniškas tušas lei- 
džia išgauti penkis jautrius tonus. Čia labai reikšmingi subtilūs tos 
pačios spalvos tonų ir pustonių santykiai, kurie išgaunami skirtin- 
go intensyvumo potėpiais. Greit tušą sugeriančioje tapomoje me- 
džiagoje to, kas tekštelėta ar nupiešta paveikslo erdvėje, jau nepa- 
keisi - jokių klaidų neįmanoma nei ištrinti, nei ištaisyti. Tai 
reikalauja iš dailininko nepaprasto susikaupimo, nuolatinių praty- 
bų, tobulos teptuko valdymo technikos ir didelio profesionalumo, 
ypatingo techninio meistriškumo modeliuojant motyvą. 

Tapant svarbu spontaniškumas, sugebėjimas keliais meistriš- 
kais teptuko judesiais perteikti vaizduojamojo daikto ar reiškinio 
charakterį, jų esmingiausius bruožus. Iš čia populiarūs suibokuga 


tapytojų priesakai: „Neliesk teptuko tol, kol nebūsi pasirengęs dėl 
būsimo kūrinio paaukoti ne tik šlovę, bet ir gyvenimą“ ir „Žinok, 
jog net brūkšnyje ir taške slypi mirtis arba gyvenimas, ir tavo tep- 
tukas turi galią nužudyti arba prikelti gyvenimui“. 

Kitas išskirtinis suibokuga bruožas, esmiškai skiriantis ją nuo Va- 
karų klasikinės tapybos tradicijos, yra tas, kad jai ne taip svarbu 
pasaulį vaizduoti tikroviškai. Savo prigimtimi tai yra idėjų tapyba. 
Antra vertus, suibokuga tapybai svetimas Vakarų klasikinei tapybai 
būdingas polinkis į natūralizmą, žavėjimasis ryškiomis, žėrinčio- 
mis spalvomis. Spalvinį santūrumą, prislopintą koloritą ir švelnų 
kontūrą tikriausiai lėmė ūkanotas šalies kraštovaizdis. Dailininkai 
įdėmiai studijuoja realaus pasaulio, gamtos formas, tačiau kurda- 
mi jie atsiriboja nuo antraeilių, nereikšmingų detalių ir pirmiausia 
siekia perteikti tapomo motyvo idėją, išreikšti jo gelminę dvasią. 
Todėl tarp suibokuga tapybos meistrų populiarus posakis: „Kai ta- 
pai bambuką, turi jausti, kaip jis auga“. 

Kadangi suibokuga tapytojas pirmiausia siekia pavaizduoti ne 
tikrovės objektą, o perteikti jo idėją, todėl Tolimųjų Rytų tušo tapy- 
boje ypatingą reikšmę įgauną genealiai ją perteikusių didžiųjų pra- 
eities meistrų šedevrų kopijavimas, atskirų jų motyvų perfrazavi- 
mas, kūrybinio įkvėpimo iš jų sėmimasis. Pabrėžtinai garbus 
požiūris į praeities tapybos šedevrus - neabejotinai vienas būdin- 
giausių suibokuga tapybos meistrų bruožų. 

Minėtas bruožas yra pagrindas kito ~ nuoseklaus ankstesnėje 
tradicijoje įgytų techninių įgūdžių, konkrečių motyvų tapymo prin- 
cipų perėmimo ir plėtojimo. Karta iš kartos daugelis sudėtinių tu- 
šo, ypač peizažinės, tapybos dalių įgauna techniniu požiūriu kano- 
nizuotas tapymo formas, tiesiogiai susijusias su ilgainiui garsių 
mokyklų didžiųjų meistrų išpuoselėtais taisyklingais rankos judė- 
jimo principais. Todėl, pavyzdžiui, tapant kalnus, vandenis, me- 
džius, bambuką ir pan., konkrečios kryptys ir mokyklos įtvirtina 
savotiškus idealius šių motyvų ar jų elementų tapymo principus. 
Suibokuga šalininkas puikiai perpratęs kanoniškus konkrečių mo- 
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tyvų tapymo principus bei rankos valdymo subtilybes, todėl ir su- 
geba meistriškai tuo naudotis greitame kūrybos procese, kur nieko 
nebegalima pataisyti. 

Suibokuga tapyba glaudžiai siejasi su kaligrafija ir natūraliai pa- 
tiria jos techninių bei kompozicinių meninės išraiškos priemonių 
poveikį. Ankstyvajame suibokuga raidos etape jos meninės išraiš- 
kos priemonių priklausomybė nuo kaligrafijos buvo ryški traktuo- 
jant daugelį kanoniškų motyvų ir jų sudėtinių elementų. Tai visiš- 
kai suprantama, nes medžiagos ir meninės išraiškos priemonės buvo 
tapačios. Šios spontaniškos tapybos šalininkai nuolatos remiasi ka- 
ligrafijoje išplėtotais rafinuotais tapybinės technikos principais, siek- 
dami išsaugoti glaudų teptuko, potėpio, lapo, ant kurio tapomas 
paveikslas, miklaus rankos judėjimo ir spontaniškų dvasios polė- 
kių sąryšingumą. Teptuko judėjimas čia suvokiamas ne tiek kaip 
rankos, kiek pirmiausia kaip spontaniško menininko dvasios polė- 
kio ir intymiausių jo sąmonės pokyčių raiška, subtiliai atspindinti 
menininko sielos artistizmą, kūrybinių užmojų gelmę ar didybę. 

Piešinys suibokuga tapyboje ilgainiui darosi savarankiškesnis, o 
kartais netgi tampa vos ne savitikslis, ir tapyba, remdamasi savi- 
tais pasaulio apmąstymo principais ir įvaizdžių sistemomis, tolsta 
nuo tiesioginės kaligrafijos priklausomybės. Tačiau vidinis šių 
dviejų giminiškų vaizduojamojo meno rūšių ryšys neišnyksta 
niekuomet. 

Giluminis tapybos ir kaligrafijos ryšys čia įgauna kitą netikėtą 
pavidalą, kadangi paveikslo kampe kaligrafiškai užrašomi įvairūs 
glausti poetiniai, filosofiniai tekstai, apmąstymai, eilės apibūdina 
paveikslo idėjos prasmę. Paveikslą papildantys tekstai aktyviai są- 
veikauja su vaizduojamomis struktūromis tiek kompozicijos, tiek 
prasmės požiūriu. Užrašai bylojo apie paveikslo sukūrimo moty- 
vus, kam jis skiriamas ar dovanojamas. 

Šie du pagrindiniai paveikslo kompozicinės sandaros elemen- 
tai suibokuga tapyboje siejasi įvairiai. Kartais kaligrafiškai užrašy- 
tas tekstas kompozicijos aspektu ir plastiškai susipriešina vaizdi- 
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niui, t. y. tarsi prieštarauja subalansavimui ir išsaugoja emocinę 
įtampą. Tačiau sumaniai ir skoningai įkomponuotas tekstas daž- 
niausiai idealiai atitinka paveikslo kompozicinio sprendimo reika- 
lavimus ir sukuria įstabios harmonijos įspūdį. 

Aptardamas šią problemą S. Kato atkreipia dėmesį į semantinį 
tapybos ir kaligrafinio užrašo santykių aspektą: „Motyvacija, kuri 
įveikia šią priešpriešą, yra kaip semantika, siejanti vaizdinį bei ka- 
ligrafiškai užrašytą eilių frazę, ir tai būdinga poetiniam mąstymui. 
Šios eilės tarsi išryškina vaizdinio prasmę. Eilės ir kaligrafiškas šios 
frazės užrašas plastiškai priešpriešina vaizdiniui, tačiau jie siejasi 
semantiniu lygmeniu“ (Kato, 1992, p. 101). 

Kitais žodžiais tariant, pagrindinė suibokuga meistrų kūrybos 
nuostata - „paprasčiausiomis meninės išraiškos priemonėmis su- 
kurti įspūdingiausią vaizdinį“. Meninio mąstymo ekspresyvumas 
ir intymumas monochrominėje suibokuga tapyboje, kaip ir su ja glau- 
džiai susijusioje kaligrafijoje, meninės kūrybos procese išsiveržia 
pirmiausia. Tai paaiškina plastinių jos formų artimumą vakarietiš- 
kajam abstrakčiam ekspresionizmui, kurio šalininkai nuolatos re- 
miasi Tolimųjų Rytų spontaniškosios dailės tradicijomis bei ieško 
jose teorinio savo kūrybos principų pagrindimo. 

Gvildendamas ekspresyvų monochrominės tapybos pobūdį 
N. Konradas rašo: „Dailininkas siekė perteikti tai, kas buvo vadi- 
nama žodžiu gi, t. y. ne pats daiktas, o jame slypinti jėga, tarsi su- 
spausta, kuri kaip spyruoklė gali žaibiškai išsitiesti. Tokia spyruoklė 
slypi visoje būtyje ir kiekviename jos reiškinyje, gamtoje ir žmogu- 
je. Labai įspūdingai ši jėga išreikšta garsiame Sessono paveiksle 
„Audra jūroje““ (Konpan, 1980, c. 124). 

Muromachi epocha išugdė nemažai didžių monochrominės sui- 
bokuga, arba sumi-e, tapybos meistrų, iš kurių talento jėga ir stiliaus 
vientisumu išsiskyrė Ikkyū Sojunas (1394-1481), Soga Yasoku (mi- 
rė 1483), Sesshū (1420-1506), Soami (?-1525), Sessonas (1504-1581). 
Jie esmiškai pakeitė anksčiau japonų klasikinėje tapyboje vyravu- 
sią tapymo manierą, veržlūs spontaniški jų potėpiai suteikė kūri- 


Shokei. Peizažas (ištapyta fusuma). 1490 m. 


niams ypatingo artistizmo, muzikalumo, anksčiau neregėtą gam- 
tos ritmo ir erdvės begalybės pojūtį. Jų darbai pasižymi tobula tep- 
tuko valdymo technika, vidiniu gamtos esmės suvokimu, ypatingu 
stiliaus autentiškumu, įstabia jėga ir gaivumu. 

Šių subtilaus rafinuoto skonio monochrominės tapybos meist- 
rų (beveik vien tik dzen vienuolių) kūryboje viešpatauja dvasinio 
nušvitimo kupini panteistiniai peizažai, gyvūnai, paukščiai, auga- 
lai. Paveikslai tapomi vadinamuosiuose kakemono (pakabinamuo- 
se) arba makemono (suvyniojamuose) iki 20 m ilgio šilko ar popie- 


riaus ritinėliuose. Suibokuga monochrominės tapybos meistrai, kaip 


Sôtan. Maža scena. Nendrės ir laukinės žąsys. 1490 m. 


ir kinų peizažistai, gamtos netapo tiesiogiai, o nuodugniai ją ap- 
mąsto, nagrinėja, daro pagalbinius škicus, perpranta jautriausius 
gamtos atspalvius ir tik vėliau kuria simbolinį peizažą, atspin- 
dintį ne tiek tikrą gamtos fragmentą, kiek apibendrintą pasaulė- 
vaizdžio sistemą. 

Sumi-e mokyklos estetikos išeities taškas yra dzen pasaulėžiū- 
rai būdingas panteizmas ir kūrybos sinkretiškumas. Dailininkai, ta- 
pydami peizažus, nuolatos ieško sąsajų su poezija ir kaligrafija. Mo- 
nochrominės tapybos estetikai išskirtinai svarbi iš daoizmo perimta 
dzen idėja, tad kiekvienas gamtos reiškinys turi didžiojo dao po- 
tencijų. Natūralios gamtos grožį aukštinantys sumi-e tapytojų pei- 
zažai išsiskiria neregėtu japonų tapyboje technikos meistriškumu, 
aukšta tonine kultūra, netikėtais kompoziciniais sprendimais, gi- 
laus menininko susikaupimo atspindžiais. 


Soami. Peizažas. Apie 1513 m. 


Tesdami didžiųjų kinų čan peizažinės tapybos meistrų Mu Chi, 
Hsia Kouei, Ma Yuano tradiciją, dzen monochrominės tapybos ša- 
lininkai savo paveikslais dažniausiai siekia perteikti dieviškąjį pra- 
dą įkūnijančią žmogaus rankų nepaliestą didžiąją Gamtą. Įspūdin- 
guose dzen meistrų peizažuose vyrauja miškų, kalnų, upių ar 
vandens platybių harmonija, rečiau apsiribojama paskirais augali- 
jos ar gyvūnų, paukščių pasaulio elementais. Toks dievybės įsikū- 
nijimo vaizdavimas, jei jis vienija autentišką psichologinę nuostatą 
ir būtiną meistriškumą, dzen išpažinėjų akimis, daug geriau per- 
teikia budistinio mokymo esmę nei įprasti budizmo tapybinės tra- 
dicijos kūriniai, vaizduojantys Budhą ir bodisatvas. 

Vienas išraiškingiausių sumi-e peizažinės tapybos bruožų, anot 
A. Wattso, yra tuštumos reikšmingumo pabrėžimas. Neužpildytas 


paveikslo plotas čia tampa labai svarbia paveikslo vaizdinės siste- 
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mos dalimi. Vieną paveikslo kampą dailininkas nutapo taip, kad 
suteikia gyvybę visai jo erdvei. Ma Yuanas buvo vienas didžiųjų 
šios „tapybos be tapybos“, dzen išpažinėjų vadinamos „grojimo be- 
styge liutnia“, technikos meistrų. Svarbiausia čia - gebėti suderinti 
formą su tuščia erdve ir pajusti akimirką, kai reikia sustoti. Paveiks- 
lo vaizdinys taip glaudžiai susilieja su tuščia erdve, kad sukuria 
tokios įstabios „tuštumos įspūdį, iš kurios rutuliojasi įvykiai“ 
(Watts, 1978, p. 19). Santūri ir kupina meninio mąstymo betarpiš- 
kumo, susikaupimo, emocionalumo monochrominė tušo tapyba ide- 
aliai atitiko estetinius to meto poreikius. 


IKKYU SOJUNO KURYBA 


Ikkyū Sojunas (1394-1481) - viena iškiliausių japonų kultūros isto- 
rijoje asmenybių, išsiskirianti interesų universalumu ir kūrybos 
vientisumu. Dar gyvas būdamas, jis sulaukė šlovės, su kuria Japo- 
nijoje galėjo varžytis tik Basho. Ikkyū tapo brandžiųjų viduramžių 
dzen meninės kultūros viršūne, neįtikėtinai sukaupusia savo gy- 
venime ir kūryboje dvasinę Muromachi epochos patirtį. 

„Penkioliktajame amžiuje Japonijoje iškilo tušo tapybos stilius, 
tiesiogiai nesusijęs su jokia reikšminga tuometine šventykla, bet pla- 
čiai pasklidęs apie dinamišką Ikkyū Sojuno asmenybę. Didžiąją sa- 
vo gyvenimo dalį jis praleido kelionėse, o jo impulsyvumas, regis, 
įkvėpė daug sutiktų žmonių. Jis buvo kaligrafijos meistras ir po- 
etas, tačiau tušu tapė ne nuolatos, o staiga, apėmus nuotaikai. Me- 
nininko stilius nesirėmė jokia konkrečia kinų tradicija, nors jis ir 
buvo garsus kinų stiliaus poetas. Ikkyū peizažai ir paukščius vaiz- 
duojantys paveikslai yra jo vienybės su Visatos gyvybės energija 
išraiška. Ikkyū paveiksluose tapybinius vaizdinius ir kaligrafiškas 
paprastai aukščiau užrašomų eilių linijas sunku atskirti vienus nuo 
kitų“ (Jon Covell, 1974, p. 105). 

Anot legendų, Ikkyū yra dviejų kilmingiausių šalies giminių 
atžala. Jo motina atstovauja garsiajam Fujiwary klanui, o tėvas — 
talentingas poetas, subtilus zenga tapybos meistras, šimtasis Japo- 
nijos imperatorius Go - Komatsu. Dėl imperatorių rūmų intrigų 
motinai pakliuvus į nemalonę, penkiametis sūnus atiduodamas į 
dzen vienuolyną, kur pirmieji mokytojai įskiepija jam pagarbą ki- 
nų kalbai, filosofijai, estetikai, poezijai, vaizduojamajai dailei. 
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Nuo jaunystės jis pradeda klajojančio vienuolio gyvenimą, ku- 
ris tęsiasi dvidešimt metų, pereina daug prestižinių dzen vienuo- 
lynų ieškodamas mokytojų, sugebančių patenkinti jo begalinį smal- 
sumą. Ryškų pėdsaką jo pasaulėjautoje palieka ketveri metai (nuo 
1410 m.), praleisti provincijos šventykloje prie vaizdingo Biwos eže- 
ro pas mažai žinomą meistrą - „Kuklų senį“, ir dešimt metų šven- 
tykloje pas garsėjantį savo asketiškomis nuostatomis meistrą Kaso 
Sōdoną, kur gyveno labai varganomis salygomis pusbadžiu. 

Vadovaujamas šių nonkonformistinės orientacijos dzen meist- 
rų, jaunuolis nueina sudėtingą, kupiną daugybės meditacijų ir iš- 
bandymų dzen mokinio kelią. Dvidešimt ketverių metų amžiaus 
jis pirmą kartą pasiekia satori būseną ir meistras Kaso Sōdonas su- 
teikia mokiniui Ikkyū (pauzė, atokvėpis, pertrauka) vardą. Po dve- 
jų metų, vėl pasiekęs nušvitimo būseną ir gavęs mokytojo palaimi- 
nimą, jis, kaip ir dera pagal dzen tradicijas, leidžiasi į ilgalaikes 
klajones tėvynės keliais, siekdamas praturtinti savo dvasinę patirtį 
ir gauti kūrybinių paskatų. 

Nuo 1424 m. Ikkyū atsisako asketiško gyvenimo ir, veikiamas 
kinų fengliu, t. y. vėtros ir srauto (jap. fūryū), estetikos idėjų, pa- 
sineria į bohemišką, kupiną nuotykių gyvenimą, kuris kelia susirū- 
pinimą aukštiesiems dzenbudizmo hierarchams. Pasirinkusio Pami- 
šusio debesies vardą jaunuolio gyvenimo credo tampa natūralumas, 
spontaniškumas, laisvė, meilės aukštinimas. Visuomet turėjęs stip- 
rų savigarbos jausmą, buvęs nepriklausomas, spontaniškų poelgių 
ir nesiskaitęs su visuomenės priimtomis normomis, dabar jis dar 
labiau pabrėžia šiuos savo charakterio bruožus. Jis du kartus mėgino 
nusižudyti, vieną kartą jaunystėje, antrą senatvėje. Ignoruodamas 
dzen šventikų gyvenimo tradicijas, veda, augina ir auklėja sūnų. 

Šis kilmingiausių aristokratų palikuonis nuolatos keliauja pės- 
čiomis po atokias šalies provincijas, paprastiems žmonėms skelbia 
dzen mokymą, visą gyvenimą maištauja, keičia savo gyvenimo bū- 
dą, įpročius, interesus, dvasinės saviraiškos formas. Sielos gelmėje 
Ikkyū buvo labiau estetas, menininkas nei vienuolis, nors jo esteti- 


nės pažiūros ir kūryba neatsiejamos nuo dzenbudistinės pasaulė- 
žiūros, nuolatinių apmąstymų apie žmogaus būties laikinumą, mei- 
lės gamtai, paprastumo aukštinimo. 

Jis, pasirinkęs geido (Meno kelią), žmogaus gyvenimą įvardija 
kaip vientisą meninės kūrybos procesą. Jau solidaus amžiaus Ik- 
kyū užsidega meilės aistra aklai dainininkei Shin. Tuomet jo poeti- 
niuose kūriniuose nauja jėga suskamba amžinoji meilės tema. 

Gyvenimo pabaigoje (1474 m.) imperatoriaus įsaku Ikkyū pa- 
skiriamas gaisrų nuniokoto stambiausio sostinės šventyklų bei vie- 
nuolyno komplekso Daitoku-ji vyriausiuoju šventiku ir paskutinius 
gyvenimo metus paskiria jį atstatyti bei rekonstruoti. Šį milžinišką 
architektūrinį kompleksą su daugybe nuostabiausių dzen sodų ir 
įvairių meno kūrinių menininkas paverčia brandžiųjų viduramžių 
japonų kultūros pasididžiavimu. 

Formuojantis estetinėms Ikkyū pažiūroms ir kūrybai, didelės įta- 
kos turi kinų kultūra. Jo jaunystės metais atgyja susidomėjimas kinų 
kanga tapyba ir kinų kalba rašoma kanshi poezija, kurių veikiamas jis 
sukuria savo ankstyvuosius kūrinius. Vėliau Ikkyū idealu tampa di- 
dieji Tangų epochos kinų poetai Tu Fu, Po Chu-i ir wenrenhua mokyk- 
los šalininkų Su Shih, Mi Fu estetinės pažiūros bei kūryba. 

Tangų epochos poetai jį jaudina įtaigių simbolių ir metaforų 
pasauliu, meile gamtai, glaudaus artimų žmonių dvasinio bendra- 
vimo aukštinimu. Iš intelektualų jis perima estetinių polėkių uni- 
versalizmą, pabrėžtiną kanoniškų nuostatų ignoravimą, vidinį ar- 
tistizmą, požiūrį į meną kaip į aukščiausią dvasinę vertybę, 
teikiančią malonumo. 

Tačiau Ikkyü estetines pažiūras ir kūrybą labiausiai paveikė ki- 
nų „vėtros ir srauto“ estetikos pradininkai Gu Kaizhi, Tao Yanmin- 
gas ir Wangxizhi, propaguojantys principinį gyvenimo bei kūrybi- 
nių nuostatų laisvumą, vadavimąsi nuo išorinių sąlygotumų, 
spontaniškumo ir hedonizmo kultą. Jiems, kaip ir tantristams, vy- 


ro ir moters meilė turi mistinę sakralinę atsinaujinimo prasmę. 
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Nežinomas autorius. Ikkyū portretas (detalė). Tapytas iki 1481 m. 


Dėl sudėtingos dvasinės evoliucijos Ikkyū tapo tobulu Tolimų- 
jų Rytų sintetizmo ir universalizmo įsikūnijimu, aukščiausio pa- 
saulinio lygio menininku, genialiai dirbančiu kaligrafijos, tapybos, 
poezijos, arbatos ceremonijos, sodų meno ir estetikos srityse. 

Per visą ilgą gyvenimą (išgyveno 87 m.) jis glaudžiai bendravo 
su daugeliu žymiausių Muromachi epochos menininkų, pats pui- 


kiai grojo fleita. Jo nuopelnai kaligrafijai, tapybai ir poezijai anksti 


įgavo platų pripažinimą. Per savo garsųjį mokinį Shuko Murata jis 
stipriai paveikė dzen sausųjų sodų ir arbatos ceremonijos estetikos 
formavimosi eigą. 

Ikkyū taip pat domėjosi estetiniais nō teatro principais, daug 
bendravo su savo mokiniu, Zeami įpėdiniu ir dukters vyru Zenchi- 
ku, kuris tęsė didžiojo meistro tradicijas. Visa tai jam padėjo gyve- 
nimo pabaigoje sutelkti daugybę didžių meistrų ir tikslingai pa- 
naudoti jų talentus atstatant Daitoku-ji vienuolyno kompleksą. 
Šiame vienuolyne jis sukaupė daug vertingų didžiųjų kinų meistrų 
kūrinių, iš kurių išskirtini Mu Chi ir Li Tango paveikslai. 

Gyvendamas chaotišką, neretai vienišo atsiskyrėlio gyvenimą, 
jis menkai rūpinosi savo kūrinių likimu. Iš gausios ir įvairialypės 
jo kūrybos iki mūsų dienų išliko paskiri kaligrafijos ir tapybos kū- 
riniai, daugiau nei 1000 kinų kalba rašytų kanshi žanro eilių, kelios 
dešimtys japoniškų waka eilėraščių ir nemažai dzen patirtį išreiš- 
kiančių filosofinių ketureilių bei meilės poezijos pavyzdžių. 

Ikkyū buvo neprilygstamas Muromachi epochos kaligrafijos 
meistras, įvairiais savo dvasinės evoliucijos tarpsniais sukūręs daug 
skirtingų stilių kaligrafijos kūrinių, natūraliai išreiškusių jo dva- 
sios polėkius. Jie labai autentiški, atspindintys dvasinę spontaniš- 
kos kūrimo akimirkos patirtį. Kaligrafijos kūrimo aktą menininkas 
lygino su nuoširdžia malda. 

Jis buvo netradicinis kaligrafijos meistras, nesiskaitęs su visuo- 
tinai priimtais kaligrafijos stiliais, kurių elementus pasirinkdavo 
savo nuožiūra ir laisvai perkurdavo. Jam svarbiausia autentišku- 
mas ir gyvybingumas. Labiausiai vertino šiurkštų bambuko plau- 
šų teptuką ir kūrė neįprasto drastiško, gyvybingo stiliaus kaligra- 
fijos kūrinius, kurie akivaizdžiai atskleidė jo gyvenimo patirtį ir 
nonkonformistinius estetinius skonius. 

Skirtingai nei kiti dzen meistrai, kurie iš daugelio to paties kū- 
rinio variantų palikdavo tik patį geriausią, Ikkyū vienodai vertino 
visus savo darbus, neskirstydamas jų į gerus ir prastus, nes visuo- 
se regėjo praslinkusios dienos ypatingos patirties atspindį, savo 
nepakartojamų išgyvenimų ir nenumaldomos laiko tėkmės pėdsakus. 
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Ikkyū. Slyvos šakelė 


Veikiamas wenrenhua estetikos, į tapybą Ikkyū žvelgia kaip į 
natūralią savo kaligrafinės ir poetinės kūrybos tąsą. Tapydavo at- 
sitiktinai, neretai ilgai nesiimdavo šio svarbaus dvasinės saviraiš- 
kos žanro. Tačiau nuolatinis užsiėmimas kaligrafija padėjo išsau- 
goti profesionalius techninius įgūdžius ir būtiną meistriškumą. 
Ikkyū paveiksluose tapyba natūraliai siejasi su kaligrafija ir poezi- 
ja, išryškindama vidinį „trijų didžiųjų menų“ sąryšingumą. 

Jo tapybos, kaip ir kaligrafijos bei poezijos, kūriniai intensy- 
vaus dvasinio išgyvenimo akimirką žaibiškai išsilieja popieriuje ar 
šilko ritinėlyje. Garsiuose Ikkyū paveiksluose „Slyvos šakelė“, „Jau- 
nos kregždės“, „Meditacija tarp pušų“ ekspresyvių laužytų pieši- 
nio linijų judėjimas liudija stiprų techninių kaligrafijos principų po- 
veikį. Čia kompoziciją sudaro meistriškai grakščiu kaligrafiniu 
stiliumi parašytos spontaniškai erdvėje besiskleidžiančios kaligra- 
finės struktūros, kurios apima neįprastai didelius paveikslų plotus. 

Pagal dzen tradiciją dailininkas aukština vientisumą, papras- 
tumą, neturtingumą (wabi dvasia), naudoja kuo mažiau meninės 
išraiškos priemonių, kai kiekviena linija, brūkšnys kūrinyje turi 
prasmę. Daugumą jo paveikslų, nenusižengiant tiesai, galima lai- 
kyti simboliniais autoriaus dvasios portretais siekiant sąmonės nu- 
skaidrėjimo būsenos. 

Šios asmenybės gyvenimas daugybe gijų siejosi su žymiausiais 
įvairių kultūros, estetinės minties ir meno sričių asmenimis, labai 
veikė jų estetinius požiūrius, kūrybą. Ikkyū mokiniai buvo dauge- 
lis itin garsių japonų menininkų, iš kurių pažymėtini poetas Socho, 
dramaturgas ir aktorius Zenchiku, tapytojas Soga Jasoku, arbatos 
ceremonijos meistras ir dzen sodų kūrėjas Shuko Murata, vyriau- 
sias ir atkakliausias jo mokinys tapytojas, kaligrafas ir keramikas 
Bukusai, kuris vėliau tapo Shinjuan šventyklos vadovu. Tvarkant 
ir dekoruojant vienuolyną jis praktiškai rėmėsi savo mokytojo įdieg- 
tais asketiškos dzen estetikos principais. Ikkyū stilius paskatino jį 
nutapyti daug puikių peizažų. 
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Savo klajonése Ikkyū sutiko ir Tenshô Shübuno mokinį samu- 
rajų Soga Jasoku, kuris, paveiktas didžiojo meistro, nutraukė ry- 
šius su samurajų luomu ir, pasirinkęs Bokkei pseudonimą, visiškai 
pasišventė tapybai. Soga Jasoku ne tik tapo vienu didžiųjų japonų 
peizažinės tapybos meistrų, bet ir pradininku keturių kartų tapy- 
tojų dinastijos, kurios idealas buvo Ikkyū. 

Didis japonų meno istorijos specialistas Yashiro Yukio rašo: „As- 
ketiška Ikkyū dvasia, regis, vis dar vyrauja šventykloje, ypač salė- 
je, kur glaudžiasi šie paveikslai. Kompozicijos atžvilgiu šie tapy- 
bos darbai yra paprastumo esencija, išgauta minimaliais teptuko 
potėpiais ir tamsaus tušo atspalviais. Rezultatas - didaus menininko 
sukurtas dvasingo peizažo šedevras... pasaulis be jokių banalybės pėd- 
sakų, nutolęs nuo žmogiškojo“ (cit. pagal: Jon Covell, 1974, p. 106). 


SESSHU PEIZAŽINĖS TAPYBOS POETIKA 


Kitas XV a. dailės korifėjus Tôyô Oda, plačiai žinomas Sesshū arba 
Unkokukeno (1420-1506) slapyvardžiu, buvo neprilygstamas dzen 
peizažinės tapybos meistras. Apie daugelio anksčiau gimusių japo- 
nų monochrominės tapybos meistrų gyvenimą žinoma labai nedaug, 
o apie Sesshū išliko palyginti daug istorinės medžiagos, užrašų ant 
daugybės jo darbų su aiškiomis baigimo datomis, atskleidžiančių 
jų sukūrimo paskatas, ir pan. Kita vertus, Sesshū, kaip ir Ikkyū, 
buvo neeilinio talento menininkas bei asmenybė, todėl daug papil- 
domos informacijos apie jo gyvenimą, kūrybą aptinkama amžinin- 
kų ir sekėjų liudijimuose. 

Jis gimė pajūrio gyvenvietėje Akahamoje, tolimoje Bitchū pro- 
vincijoje, nuskurdusioje šeimoje, iš kurios kilo plejada tapytojų, ka- 
ligrafų, poetų, dzen sodų meistrų. Toyo Oda (tuopa) nuo vienuoli- 
kos metų mokėsi greta esančioje dzen šventykloje, o vėliau - 
dideliame meninės kultūros centre Shūkoku-ji vienuolyne Kyoto, 
kuris garsėjo savo monochrominės peizažinės tapybos mokykla, pri- 
pažinusia tuo metu labai populiarią Japonijoje kinų peizažinę ta- 
pybą. Garsaus meistro Shunrino Shuto, vėliau tapusio šio vienuo- 
kaligrafiją, tapybą, poeziją, muziką, uoliai užsiima dzen meditacija. 

Sulaukęs dvidešimties, jis, vadovaujamas garsaus peizažinės ta- 
pybos meistro Tenshô Shūbuno, dešimtmetį gilinasi į tapybos ir ka- 
ligrafijos paslaptis. Užbaigęs studijas Shokoku-ji vienuolyne, tam- 
pa dzen vienuoliu ir pasirenka geido (Meno kelią). Daug keliauja, 
tapo įvairių provincijų peizažus, kuriuose jaučiama Tensho Shū- 
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buno įtaka. Kaip rodo užrašas viename Sesshü peizaže, savo mo- 
kytojais jis laikė Josetsu ir Shūbuną. Jis labai žavėjosi kaligrafija ir, 
ypač sulaukęs 40 metų, daug dirbo šioje srityje. Kaligrafija jam pa- 
dėjo įtvirtinti piešinio tobulumą ir tvirtą kompozicinę jo peizažų 
konstrukciją. 

Sesshū tapė labai daug, kruopščiai rinkdamasis motyvus, mė- 
go tapyti aukštų smailių kalnų viršūnes, plačiai atsiveriančius re- 
ginius. Vyravo požiūris iš paukščio skrydžio regos taško ir buvo 
siekiama perteikti erdvės bekraštybės iliuziją. Ilgainiui jis tampa 
vienu žymiausių peizažinės tapybos meistrų. 1463 m. jau išgarsė- 
jęs dailininkas atvyksta į pajūryje esantį klestinčios kultūros centrą 
Yamaguchi miestą netoli karų nuniokoto KyGto, kur įkuria Unko- 
kukeno mokyklą. Maždaug tuo metu jis pradeda pasirašinėti savo 
paveikslus Sesshū (sniego laivas) vardu. 

Gyvendamas Yamaguchi, pradeda jausti nepasitenkinimą pa- 
siektais rezultatais - gilėja dvasinė krizė. Dailininkas supranta, kad, 
norint pasiekti tobulybės peizažinės tapybos srityje, būtina geriau 
pažinti didžiųjų kinų meistrų kūrybą. 1467 m., įgyvendindamas se- 
ną svajonę, išvyksta dvejiems metams į Kiniją, kur daug keliauja, 
lankosi garsiuose čan vienuolynuose ir įdėmiai studijuoja didžiųjų 
Sungų ir Yuanų epochų peizažinės tapybos meistrų Li Tang, Hsia 
Kouei, Wu Chieno ir Liang Kai kūrybą. Užrašas ant vieno išlikusio 
Sesshū paveikslo liudija, kad, grįžęs į tėvynę, dailininkas regėjo gar- 
siuosius Kinijos kalnus ir didžiąsias upes, keturiuose šimtuose pro- 
vincijų ieškojo meistro, tačiau jo kelionės buvo bergždžios, nes tarp 
tuomet kūrusių nerado tapytojų, meistriškumu prilygstančių Shu- 
būnui ir Josetsu. 

Netrukus Bungos provincijos Oitos mieste, vaizdingoje pajūrio 
vietovėje, Sesshū įkuria „dangiškos kūrybos“ mokyklą, suburia ar- 
timiausius mokinius. Prasideda naujas svarbus jo dvasinės ir kūry- 
binės evoliucijos etapas, pastebimai sustiprėja Li Tango, Hsia Kou- 
ei, Ma Yuano, Liang Kai įtaka. Sesshū buvo spontaniška, gaivališka 
asmenybė, kurios kūrybos procesui buvo itin reikšminga meditaci- 
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Sesshū. Vasaros peizažas iš „Keturių metų laikų peizažų“. 
Apie 1468 m. 
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ja. Jo dirbtuvėje nuolatos mėtėsi įvairūs pradėti tapyti ir nauji pei- 
zažo ritinėliai. Peizažus pradėdavo kurti dažniausiai po ilgo jūros 
erdvių ir kalnų, atsiveriančių iš jo aukštai kalvoje esančių namų, 
apmąstymo. Po gurkšnelio sakės jis paimdavo fleitą ir ilgai groda- 
vo tinkamą nuotaiką kuriančią melodiją. Paskui imdavo teptuką ir 
pradėdavo tapyti, iš pradžių apmesdamas būsimą peizažą. 

Palyginti su kitų peizažinės tapybos meistrų kūriniais, Sesshū 
jėga pirmiausia atsiskleidžia veržlia dinamiška linija. Irgi svarbios 
meninės išraiškos priemonės - švelnūs tonų ir skirtingų erdvinių 
planų santykiai. Siekiant įspūdingai perteikti nesibaigiančios erd- 
vės iliuziją, daromos šviesios švelnių kontūrų dėmės, kupinos dva- 
sinio nušvitimo. Aukšto meninio lygio lakoniški kalnus, jūrą, meš- 
keriotojus vaizduojantys kūriniai. Populiarus monochrominėje čan 
ir dzen tapyboje meškeriojimo motyvas (prisiminkime puikius Ma 
Yuano „Vienišas žvejys, meškeriojantis žiemą ežere“, ir Josetsu 
„Kaip įgyti meškeriojimo meistriškumą“) tampa dvasinių asmeny- 
bės ieškojimų simboliu. 

Perkopęs penkiasdešimtmetį, dailininkas paliko savo studiją 
Yamaguchi ir leidosi į ilgas keliones po šalies provincijas, tapė daug 
įvairių šalies regionų peizažų. Daugelis jų mums pažįstami tik iš 
vėlesnių autorių, dažniausiai Kano mokyklos meistrų, kopijų, ku- 
rie aukštai vertino dailininko kūrybą. Tai buvo našiausias Sesshū 
kūrybos metas, kuomet jis subrendo ir galutinai įvaldė savąjį po- 
etišką peizažinės tapybos stilių. 

Kai tapo žymiausiu peizažinės tapybos meistru, buvo pasiūly- 
tas į Tapybos akademiją, tačiau vertinantis nepriklausomybę daili- 
ninkas vietoj savęs pasiūlo Kano Masanobu. Kukliam, asketiškam 
dzen vienuoliui nelabai svarbūs išoriniai šlovės požymiai — jis at- 
kakliai siekia tobulumo kaligrafijos ir tapybos srityse. 

Sesshū pasaulėžiūra, požiūris į kūrybą, menininko misiją pasi- 
žymi panteistinės dzen estetikos dvasia, asketiškais idealais. Savo 
kūriniuose jis perteikia dzen estetikai būdingą požiūrį į būties pro- 
cesų nenutrūkstamumą; išryškina intymų santykį su nuolatos besi- 


keičiančiu gamtos grožiu. Būdamas tvirto kūno sudėjimo ir geros 
sveikatos, veržlaus charakterio, Sesshū beveik visą gyvenimą kla- 
joja po dzen vienuolynus, šventyklas, atokiausias šalies provinci- 
jas, siekdamas įamžinti jo žvilgsnį pavergusius gamtos vaizdus. 

Sesshū, sprendžiant iš užrašo viename iš paveikslų, laikė save 
tiesioginiu ankstyvųjų dzen monochrominės tapybos meistrų - Jo- 
setsu ir Tensho Shūbuno - mokiniu. Tačiau brandžiai jo peizažinės 
tapybos estetikai svarbesnį poveikį turėjo kinų chan ir wenrenhua 
mokyklų estetiniai principai. Dailininkas daug ir kruopščiai kopi- 
juoja savo mėgstamų kinų tapytojų Li Tsai, Mu Chi, Hsia Kouei ir 
Kao Yen-chingo peizažus, neretai savo kūriniuose „cituoja“ ir kū- 
rybiškai panaudoja jų motyvus. 

Sesshū peizažuose - daugybė nepakartojamų Japonijos krašto- 
vaizdžio vaizdinių, nepaprastai plati nuotaikų perteikimo gama, 
sugebėjimas kiekviename metų laike įžvelgti savitą grožį. Iš kelio- 
nės Kinijoje jis, subtilaus Tolimųjų Rytų dailės žinovo E. F. Fenol- 
losos pastebėjimu, parsivežė pojūtį beribių panoraminių erdvių su 
įlankomis, laivais, miestais-tvirtovėmis, kalnų virtinėmis, stūksan- 
čiomis svaiginančiame aukštyje ir metančiomis atspindį sidabrinia- 
me ežerų paviršiuje; bauginančių krioklių šuolių akmens bedug- 
nių pakraščiuose, apšerkšnijusių kalnų miškų, virpančių po amžino 
rūko šydu; klaidžiojančio tarp grėsmingų tarpeklių vienišo dzen 
vienuolio; saulėtų kaip šachmatinė lenta ryžių laukų, kovojančių 
dėl vietos po saule tarp netvarkingai stūksančių vulkaninės kilmės 
nuolaužų; stačiais stogais tarsi paukščiai išsidabinusių šventyklų 
(Fenollosa, 1913, p. 80-81). 

Į kūrybos procesą dailininkas žvelgia labai rimtai. Regėdamas 
gamtoje dievybės įsikūnijimą, jis daug medituoja, tobulina dvasią, 
psichologiškai rengiasi kurti. Pagrindiniai kūrybinio įkvėpimo šal- 
tiniai - gamtos meditacija ir muzika. Sesshū garsėjo muzikine klausa 
ir meile muzikai. Amžininkų liudijimu, prieš pradėdamas tapyti, 
jis visada kontempliuodavo prieš akis esantį gamtos peizažą arba, 
paėmęs bambukinę fleitą, ilgai improvizuodavo melodijas, kurios 
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pazadindavo jo kūrybinę dvasią. Paskui imdavo į rankas teptuką. 
Per savo ilgą gyvenimą dailininkas sukūrė daug puikių kaligra- 
fijos, gėlių ir paukščių žanro darbų, portretų, tačiau visuotinį pri- 
pažinimą įgijo savo subtiliais gamtos grožį iš paukščio skrydžio 
regos taško vaizduojančiais peizažais, kuriems būdingas ekspresy- 
vus kaligrafiškumas, žema perspektyvos linija ir erdvės bekrašty- 
bės iliuzija. 

Išlikę 1438 m. Kinijoje tapyti keturi statūs Sesshū peizažai, pla- 
čiau žinomi „Keturių sezonų peizažų“ pavadinimu, liudija stiprų 
Li Tsai kūrybos poveikį. Kitas tais pačiais metais pradėtas tapyti 
Kinijoje ir užbaigtas tėvynėje „Mažasis peizažinis ritinėlis“, susi- 
dedantis iš šešių peizažų, yra nutapytas Yuanų epochos intelektu- 
alų mokyklos sekėjo Kao Yen-chingo peizažų stiliumi. 

Tačiau stipriausią poveikį brandžiai Sesshū kūrybai turėjo gar- 
sus Sungų epochos peizažistas Hsia Kouei, iš kurio japonų tapyto- 
jas perima daug motyvų, stilistinių bruožų ir kompozicinių princi- 
pų. Kaip ir Hsia Kouei, jis siekia perteikti pasaulį iš paukščio 
skrydžio regos taško, sukurti plačios panoraminės erdvės iliuziją, 
mėgsta vaizduoti lanksčių gluosnių šakas, sraunius upelius, kriok- 
lius tarp didingų kalnų. 

Perpratęs kinų peizažinės tapybos estetikos ir žymiausių kinų 
meistrų kūrybos principus, įdėmiai studijuodamas gamtą bei nuo- 
lat lavindamas techninius kaligrafijos įgūdžius (ja jis visuomet ža- 
vėjosi ir skyrė daug dėmesio), Sesshū įgijo nepaprastą stiliaus ver- 
zluma, artistizma, tapybinio mąstymo vientisumą. Subrendusio 
peizažisto talentas visa jėga atsiskleidžia Hsia Kouei motyvų įkvėp- 
tame beveik 17 metrų „Ilgame peizažų ritinyje“. Čia peizažiniuose 
paveiksluose vaizduojama nuosekli metų laikų kaita, pradedant pa- 
vasariu ir baigiant žiema. 

Gana ryškūs ir panteistinės dzen estetikos pėdsakai. Tapytojas 
itin mėgsta rimties kupinus rudens ir žiemos motyvus, kuriuose 
subtiliai perteikiama ne tik gamtos grožis, bet ir paties menininko 
dvasios būsenos. Geriausi ciklo peizažai žavi tobula polichromi- 
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nės tapybos liejimo technika, potėpio išraiškingumu, polinkiu į mi- 
nimalias menines išraiškos priemones. Jo, kaip ir čan peizažinės 
tapybos meistrų, kūriniuose įtaigiai perteikiama gamtos didybės, 
kalnų, miškų, ūkų, sraunių upių grožio poetika. 

Sesshū peizažuose svarbiausia erdvės bekraštybės perteikimas. 
Kaip meninės išraiškos priemonė meistriškai panaudojama aktyvi 
neužpildytų plotų emocinio poveikio jėga. Dailininkas išryškina ar- 
ba stambiu planu pateikia atskirą, jo akimis žvelgiant, esmingiau- 
sią meninio vaizdinio detalę, taip sugestyviai išreikšdamas būties 
bekraštybės idėją. 

Tobulai perpratęs skirtingų kaligrafijos stilių subtilybes, Ses- 
shū įspūdingai valdo vingrią liniją ir temperamentingas laužytų 
linijų struktūras, kurios kartu su šviesiomis dėmėmis yra pagrindi- 
nės peizažų kompozicijos priemonės. Ritmingų skirtingo intensy- 
vumo linijų sąveika paveikslams teikia ypatingo intymumo ir mu- 
zikalumo. 

„Sesshū menas, - rašo Tanaka Ichimatsu, - liudija, kad jis ne tik 
rūpestingai studijavo Šiaurės ir Pietų Sungų mokyklų tapybos sti- 
lius, bet ir pats kūrė su jam būdingu veržlumu bei pasitikėjimu. 
Sesshū tapyba, pasižyminti tvirtu struktūriniu tikrovės perteikimu, 
išliko neprilygstama per visą Muromachi periodą“ (Tanaka, 1974, 
p. 128-129). 

Kupina ekstaziško susižavėjimo didingu gamtos grožiu, jo ta- 
pyba Japonijai turi tokią pat reikšmę, kaip Tangų epochoje gyve- 
nusio ir kūrusio Wang Wei kinų peizažinės tapybos estetikos bei 
monochrominio peizažo istorijai. Jis iškelia ir visapusiškai išplėto- 
ja monochrominės tapybos principus iki rafinuočiausioms meno for- 
moms būdingo artistizmo ir įtaigumo. Šio kuklaus dzen vienuolio 
kūryba - puikiausias pavyzdys, kaip meninės išraiškos priemonių 
mažuma ne tik neapriboja menininko saviraiškos laisvės, bet dar ir 
skatina jo kūrybiškumą bei meninį meistriškumą, verčia reikliau 
vertinti visas kūrinio vaizdinės sistemos dalis. 

Perėmęs japonų dvasiai artimiausius kinų peizažinės tapybos 
estetikos bei dailės principus, Sesshū sugebėjo sukurti savitą tau- 


tinį peizažo stilių. Jokio kito japonų dailininko kūryboje visa aprė- 
piantis panteizmas ir nuolat kintančio gamtos grožio tema nepasie- 
kia Sesshū intymiausiems peizažams būdingo dvasingumo bei 
meninio įtaigumo aukštumų. Jo peizažiniai kūriniai vertingiausi 
ne tik Muromachi epochoje, bet ir apskritai japonų peizažinėje 
tapyboje. 

Apie savo kūrybos vertės suvokimą liudija paveikslų autogra- 
fai. Jie toje epochoje dar buvo reta išimtis. Dailininkas iki gilios se- 
natvės išsaugojo puikią sveikatą, energingumą, veržlumą. 1501 m. 
nutapyta Chion-ji pagoda stulbina daugiau nei aštuoniasdešimt me- 
tų turinčio dailininko kūrybiniu pajėgumu, potėpio tikslumu ir pro- 
fesionalumu. Jautriu psichologizmu alsuojantys Sesshū didingos 
gamtos peizažai, perteikiantys metų laikų kaitos grožį, vėlesnių epo- 
chų menininkams tapo nepasiekiamu idealu. 

G. B. Sansomas taikliai pastebėjo, kad Sesshū kūryba yra pui- 
kus dzen pasaulėžiūrai būdingo skonio ir pažiūrų į pasaulį meni- 
nio įkūnijimo pavyzdys, kuris negali būti paaiškintas išskirtinėmis 
estetinių paslapčių įžvalgomis ar metafizinėmis idėjomis, kadangi 
dailininkui svarbiausia ne teorija, o kūrybos aistra. 

Vertingiausiais Sesshū peizažų bruožais, be energingo potėpio, 
jis laiko ypatingos rimties ir paprastumo poetikos išaukštinimą. 
„Aptikęs grožio esmę dailininkas jį tarsi supaprastino iki kraštuti- 
numo. Dosnus pagyrimas keliems potėpiams ir blyškioms tušo dė- 
mėms nedideliame popieriaus lape taip pat pabrėžia šios mokyk- 
los svarbą meno istorijai, ir galbūt greit Sesshū ir jam lygūs įgaus 
didesnį pripažinimą“ (Sansom, 1977, p. 395). 


Taigi estetinius suibokuga tapybos principus Japonijoje padėjo 
įtvirtinti Josetsu, įkūręs monochrominės tušo tapybos mokyklą dzen 
Shėkoku-ji vienuolyne. Vėliau jo darbą tęsė mylimas mokinys, vie- 
nas žymiausių XV a. tapytojų ir skulptorių Tensho Shūbunas, kuris 
suformavo daugelį pagrindinių dzen peizažinės (kalnai ir vande- 
nys) tapybos stilistinių principų. 
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Tačiau dzen dailės suklestėjimas siejasi su dviejų genialių XV a. 
tapytojų - Ikkyū Sdjuno ir Tensho Shūbuno mokinio Sesshū - var- 
dais. Pirmojo kūryboje vyrauja dramatiškos lūžtančios, o antrojo - 
vingrios linijos. Išlavintu skoniu ir meistriško teptuko valdymo kul- 
tūra pasižyminti šių meistrų kūryba monochrominę japonų tapybą 
pakylėjo beveik iki didžiųjų kinų Sungų ir Yuanų epochų peizaži- 
nės tapybos meistrų lygmens, suteikė jai didžiulę filosofinę pras- 
mę bei meninės formos išbaigtumą. 


MOMOYAMA 


SPECIFINIAI JAPONIŠKOJO RENESANSO BRUOŽAI 


Svarbus japonų kultūros posūkio metas yra dramatiškų istorinių 
įvykių kupina antroji XVI a. pusė, kuomet prasideda naujas kultū- 
ros pakilimas, vadinamas japoniškuoju renesansu. Po nuožmių fe- 
odalinių pilietinių karų šalis ima vienytis; šitai skatina ir pirmieji 
tiesioginiai ryšiai su Vakarų Europa. Neribotą valdžią įgavę šiogu- 
nai Oda Nobunaga, Toyotomi Hideyoshi, Tokugawa Ieyasu siekė 
įtvirtinti naujus šalį vienijančius ir valdovų galią aukštinančius sim- 
bolius. Kadangi dzen vienuolynai priešinosi šalies suvienijimui ir 
siekė apriboti šiogunų valdžią, todėl pastarieji atsainiai vertino re- 
liginio meno apraiškas ir rėmė pasaulietinį meną. 

XIV-XV a.brandžiųjų viduramžių idealai išsamiausiai atsisklei- 
dė peizažinėje tapyboje ir kraštovaizdžio architektūroje. XVI a. joks 
menas nepajėgė įgyvendinti šio uždavinio. Šio periodo tapyba de- 
koratyvi, ir dėl to silpnėja jos dvasinė-filosofinė prasmė (šią kryptį 
palaiko vadinamoji Kanô mokykla). Sirmy tapyba dabar nebeišreiš- 
kė sudėtingų dvasinių to meto koncepcijų, bet buvo rūmų interjerų 
papuošimas. Lygiai taip pat kaip ir sodas, anksčiau buvęs budisti- 
nės šventovės ansamblio dalis ir savotiškas simboliškai atspindin- 
tis pasaulėvaizdį altorius, vis labiau virto praradusiu savo sakra- 
lumą dekoratyviu meno priedėliu, gyvenamosios erdvės elementu. 
Atsirado nauji tapybos ir sodų meno santykiai su architektūra — 
sukurtas iš esmės kitas ansamblio tipas, pasižymintis naujomis me- 
ninėmis ir socialinėmis funkcijomis (HukonaesBa, 1978, c. 125). 

Oficialia valstybės ideologija tapo kinų Sungų epochos neo- 
konfucianizmas, tvirtos valstybinės organizacijos, Dangaus kelio 


Nijo pilis. XVII a. 


visuomeniniame ir asmeniniame gyvenime aukštinimas, universaliz- 
mo tendencijų kultūroje stiprėjimas. Šalies valdovai skelbė teisingu- 
mo, pareigos ir ištikimybės humanistiniams idealams principus. As- 
ketišką ankstyvosios samurajų kultūros griežtumą dabar keičia nauja 
į pasaulietinės kultūros vertybes nukreipta ideologija, kurios įtaka su- 
stiprėja po 1573 m., kai, nuo valdžios nušalinus Ashikagų giminę, pra- 
sideda Momoyamos epocha (1568-1603). 

Naujus pasaulietinės kultūros principus šiogunų ir įtakingiau- 
sių feodalinių kunigaikščių - daimyo ekonominės ir politinės galios 
augimą rodė galingų samurajų pilių architektūra, interjeras, sukles- 
tėjusi taikomoji dailė, širmų tapyba. Išnyko ankstesnio samurajų 
gyvenimo būdo kuklumas ir paprastumas. Šiogunų bei feodalų pi- 
lyse menas įgavo naujas pasaulietinės formas, estetinius idealus, 
monumentalaus ir dekoratyvaus stiliaus bruožus. „Valdžia, turtas 
buvo įtvirtinama ne tik karine jėga: galią rodė ir neįveikiami kari- 
niai įtvirtinimai, neregėtas rūmų patalpų puošnumas, kurių pagrin- 
dinis dekoratyvinis elementas buvo sienų ir širmų tapyba“ (Huko- 
naeBa, 1989, c. 46-47). 

1542 m. prie Japonijos krantų atsidūrė taifūnų nublokšti Fer- 
nando Mendeso Pinto vadovaujami portugalų jūreiviai, po kurių 
plūstelėjo pirkliai ir misionieriai. Pirmuosius europiečius bei krikš- 
čionių misionierius nustebino šalies gyventojų raštingumo lygis, 
kultūros ir meno paminklų gausa, tai, kad oficialūs priėmimai di- 
dinguose rūmuose vykdavo sėdint ant tatamio salėse, kuriose ne- 
buvo jokių baldų, valdžios atributų, o tik tapybos ir taikomųjų me- 
nų kūriniai. 

Šiogunas Toyotomi Hideyoshi iš pradžių rėmė portugalų 
misionierius ir krikščionybę, kadangi manė, jog tai bus atsvara 
opoziciškai nusiteikusių dzenbudistinių vienuolynų galiai. Jėzuitai 
pirmieji atvėrė Vakarams savitą japonų kultūros ir meno pasaulį. 
Aktyvi misionieriška jų veikla prasidėjo 1549 m., kai į pietinę 
Kyūshū salos dalį atvyko vienas Jėzuitų ordino steigėjų Francis 
Xavieras, kuris greit išplėtojo įvairias religinės ir kultūrinės veiklos 
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formas. Jis pirmasis pradėjo sistemingai siųsti į Europą laiškus, 
kurie, perėję Ordino ir popiežiaus cenzūrą, buvo verčiami į kitas 
kalbas bei leidžiami įvairių kultūros centrų. 

„Jei spręstume apie žmones, su kuriais dažnai susitinkame, - 
rašo F. Xavieras, - turėčiau pripažinti, kad japonai yra geriausia iš 
rastųjų rasių. Nemanau, jog tarp pagonių galima aptikti kitą tokią 
tautą. Japonai labai atvirai bendrauja, geranoriški, nepikti, garbę ir 
orumą jie iškelia aukščiau visko. Dauguma jų neturtingi, tačiau 
neturtas čia neniekinamas. Jiems būdingas vienas savitas bruožas, 
kurio neturi nė viena krikščioniška tauta: kad ir koks varganas būtų 
kilmingas žmogus (ar jokių turtų neturėtų iš prastuomenės kilęs 
žmogus), japonai į jį žvelgia su tokia pat pagarba, tarsi jis būtų 
turtingas“ (Anthology..., 1965, p. 60). 

Kitas misionierius — Valignano - atkreipė dėmesį į ypatingus 
intelektinius japonų sugebėjimus, imlumą, kad „jų vaikai europines 
žinias, raštą ir kalbą netgi greičiau perpranta nei vakariečiai. 
Žemesnės socialinės klasės Japonijoje ne tokios tamsios ir grubios 
kaip Europoje. Iš jų dauguma yra protingi, gerai išauklėti ir lengvai 
suvokia žinias“ (Ten pat, p. 4). 

Itin daug vertingų žinių apie Japonijos kultūrą ir meną paliko 
nuo 1563 m. daugiau nei trisdešimt metų šioje šalyje gyvenęs jėzuitų 
misionierius portugalas Louis Froisas (1532-1597), puikiai įvaldęs 
japonų kalbą ir artimai bendravęs su įvairių socialinių luomų žmo- 
nėmis. Jis parašė kapitalinį kelių tūkstančių puslapių veikalą „Japo- 
nijos istorija“, kuris kupinas daugybės įžvalgių pastebėjimų ir 
didžios pagarbos šios šalies žmonėms bei kultūrai. Tačiau Jėzuitų 
ordino vadovybė, tikriausiai dėl perdėm teigiamų japonų kultūros 
vertinimų, ilgai jį slėpė savo archyvuose. Pirmasis jo tomas vokiečių 
kalba buvo išleistas Leipcige tik 1926 m., o visi keturi tomai portu- 
galų kalba Lisabonoje dienos šviesą išvydo 1976-1983 m. 

L. Froisas atkreipė dėmesį į visiškai skirtingas japonų ir euro- 
piečių vertybių sistemas: „Mes kaip brangenybes vertiname juve- 
lyrinius, aukso ir sidabro dirbinius, tačiau japonai brangenybėmis 


laiko įvairius senoviškus virdulius, senovišką keramiką, kroketes 
ir didžiulius indus“ (cit. pagal: Japan..., 1995, p. 24). 

Europiečius žavėjo japonų smalsumas, intelekto imlumas, šva- 
ros kultas, aukštas asmeninės higienos lygis, tolerancija, stebino re- 
liginių vaizdinių neapibrėžtumas. Skirtingai nei europiečius juos 
menkai domino rojaus ir pragaro vaizdiniai, jie blogai susigaudė 
krikščioniškosios metafizikos išvedžiojimuose bei pomirtinio gy- 
venimo labirintuose. 

Jį ir kitus europiečius itin stulbino, kad japonai milžiniškas 
sumas mokėjo už, jy akimis, nieko vertus arbatos ceremonijoje nau- 
dojamus indus ir nedidelio formato popieriuje be jokių rėmų 
nupieštus monochrominius kaligrafijos bei tapybos kūrinius. 
„Popieriaus lapelio su jame nupieštu paukščiuku ar medžiu par- 
davimo kaina, - rašo jis, - gali siekti tris, keturis ar dešimt tūkstan- 
čių dukatų, jei tai seno praeities meistro kūrinys, nors, mūsų akimis 
žvelgiant, jis nieko nevertas [...] Kai klausiame japonų, kodėl jie 
leidžia tokias pinigų sumas pirkdami nieko nevertus daiktus, jie 
atsako, kad jie taip elgiasi dėl tos pačios priežasties, kurios stumiami 
mes didžiulius pinigus mokame už deimantą ar rubiną, o tai juos 
ne menkiau stebina“ (Anthology..., 1965, p. 262). 

Nedidelio formato monochrominiai japonų dailininkų kūriniai 
misionieriams visiškai nesiderino su vakarietiškais požiūriais į 
tapybą, kurios neatsiejama dalis buvo griozdiški puošnūs rėmai, 
spalvingai spindinčių aliejumi tapytų paveikslų medžiagiškumas. 
Kita vertus, juos stebino ir visiškai kitoks požiūris į dailės kūrinį. 
Vertikalūs šilke ar popieriuje nutapyti kaligrafijos ar tapybos kūri- 
niai, kuriuose europiečiams iškart į akis krito didžiulės neužpildy- 
tos erdvės, dažniausiai konkrečiam laikui ar progai buvo iškabi- 
nami specialioje nišoje, o vėliau susukami į ritinėlius, neretai 
įpakuojami į kelias apsaugines dėžutes ir saugomi kaip brangeny- 
bės. Ilgus horizontalios formos tapybos ritinėlius ištraukdavo tik 
ypatingomis progomis ir žavėdavosi jais ant žemų staliukų, o paskui 
vėl tvarkingai susukdavo, įdėdavo į dėžutes ir specialias jiems 
skirtas saugyklas. 
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Toks neįprastas požiūris į dailės kūrinį, jų metaforiški, sim- 
boliniai siužetai ir jiems suteikiamos prasmės glumino europiečius. 
Ką ši tapyba galėjo turėti bendra su masyviais rėmais apribotu 
realistiniu Vakarų paveikslu? Japonų tradicinės „aukštosios“ dailės 
metaforiškumas, gili filosofinė potekstė, ypatingas meninio stiliaus 
glaustumas dar daug šimtmečių trukdė europiečiams tinkamai ją 
suvokti. 

Japonijos gyventojų pažintis su Vakarų Europos kultūra pir- 
miausia sužadino jų smalsumą, o vėliau, suvokus tikruosius euro- 
piečių tikslus, sustiprėjo savosios kultūros skirtingumo nuovoka ir 
tautinė savimonė. Susidūrimas su europiečiais skatino uždarumą, 
kartu ir prekybinius ryšius su Filipinais, Malaja, Siamu ir Indokini- 
jos regionais. 

1560 m. karvedys Oda Nobunaga pradeda vienyti šalį, o 1568 m. 
sustiprėjusi Japonija įžengia į naują - Momoyamos (1568-1603) lai- 
kotarpį. Prie įstabaus Biwos ežero iš milžiniškų akmens blokų Odos 
Nobunagos pastatyta didinga Azuchi pilis su pagrindiniu septy- 
nių aukštų gynybiniu bokštu ir apjuosta aukštomis apsauginėmis 
sienomis tarsi tampa stiprėjančios japonų karinės galios ir Momoy- 
amos epochos simboliu. Netrukus tokių tvirtovių atsirado įvairio- 
se šalies provincijose. 

Oda Nobunaga buvo ne tik nuožmus karys, bet ir menus globo- 
jantis samurajus. Savo rūmuose jis sutelkė daug iškilių menininkų, 
kurie dekoravo jo rūmus, turtino kolekcijas. Jis rėmė įvairius kul- 
tūrinius užmojus, su kilmingiausiais aristokratais varžėsi savo me- 
no kūrinių kolekcijomis. Azuchi pilyje buvo gausybė oficialiems 
priėmimams ir svečiams skirtų patalpų, kurias trejus metus - nuo 
1576 iki 1579 - dekoravo garsios Kano mokyklos lyderis Kano Ei- 
toku su daugybe pagalbininkų. Oda Nobunaga užsakė aukso fono 
tapybos kūrinius, kadangi ši spalva simbolizavo turtingumą, galią, 
neribotą valdžią ir emocionaliai stipriai veikė lankytojus. 

Nabunagos šalies vienijimo bei pasaulietinės kultūros ir meno 
rėmimo politiką tęsia jį pakeitęs šiogunas Toyotomi Hideyoshi, kuris 


buvo neeilinė šalies istorijos asmenybė. Jis, kaip ir Napoleonas, spar- 
čiai nuėjo kelią nuo eilinio kareivio iki aukščiausiojo karo vado. Šis 
valstiečių sūnus pasižymėjo drąsa, tvirtu charakteriu, įžvalgumu, 
jausmingumu ir turėjo didžiulį autoritetą ne tik kariuomenėje, ta- 
čiau ir įvairiuose šalies regionuose. Jis paskelbė griežtus įstatymus 
ir įvedė tvarką. 

Norėdamas įtvirtinti savo autoritetą ir jaustis lygus tarp galin- 
giausių šalies aristokratų klanų, Toyotomi Hideyoshi daug dėme- 
sio skyrė savišvietai, menų plėtojimui ir jų rėmimui. Osakoje 
šiogunas pastatė galingą tvirtovę ir rūmus, kuriuose buvo daug įsta- 
bių kinų bei japonų meno šedevrų (po jo mirties ši tvirtovė buvo 
sulyginta su žeme). Daug garsių menininkų, iš kurių žymiausi Ka- 
no Eitoku, Kan6 Sanraku, Sen no Rikyū, kurie dekoravo rūmus, 
pavertė juos svarbiu šalies kultūrinio gyvenimo centru. 

Jo valdymo metu centrinėje Japonijos dalyje tarsi prasideda il- 
gai lauktas ramybės ir visuotinės gerovės kilimo laikotarpis; tik dar 
šiek tiek trikdo silpstantys nepaklusnių provincijos feodalų maiš- 
tai. Pastebimai spartėja ekonominiai ir socialiniai procesai, formuo- 
jasi demokratiškesnė pasaulietinė miestų kultūra. Sostinė Kyoto iš- 
auga į didžiulį miestą. Greitai plėtojantis prekybai su Kinija, Korėja, 
Vakarų Europos šalimis, iškyla stambūs prekybiniai uostai Sakai, 
Hakata, Nagasaki, Yamaguchi. Regimas ryškus ekonomikos ir kul- 
tūros pakilimas. 

Ankstesnėms epochoms būdingą polinkį į religines, intraver- 
tiškas, asketiškas dvasines vertybes palaipsniui keičia jusliniai, eks- 
travertiški, nukreipti į aplinkinį žmogaus pasaulį kultūra ir menas. 
Atskleidęs tikrovės vertę, žmogus pirmą kartą sugebėjo į ją pažvelg- 
ti iš šalies, t. y. atskirti save kaip subjektą nuo objekto ir kartu su- 
vokti savąjį aš, jo reikšmę, naujai įsivaizduoti savo vietą pasaulyje. 
Tai buvo svarbus pasaulėjautos poslinkis, nulėmęs kitokią meninę 
mąstyseną, tipologiškai kitokią negu viduramžiais. 

Į Japoniją aktyviai skverbiasi neokonfucianistinė kiniškojo re- 
nesanso ideologija, domimasi estetinėmis didžiųjų Sungų epochos 
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Sodo ir tvenkinio vaizdas iš Auksinio paviljono 


humanistų Han Yui, Kuo Hsi, Mi Fu, Su Chiho ir Chu Hsi idėjomis, 
aukštinančiomis universalią asmenybės reikšmę. Uolus Chu Hsi 
idėjų šalininkas, įtakingas estetikas ir poetas Fujiwara Seika (1561- 
1619) tampa oficialiu naujo galingo menus globojančio šioguno To- 
kugawos leyasu (1542-1616) ideologu. Žmonių lygybės, dieviško- 
sios prigimties idėjas japonų neokonfucianistai, kaip ir Vakarų 
renesanso pagrindėjai, kelia skelbdamiesi praeities idealų gaivin- 
tojais. Deklaruodami humanizmo idėjas ir aukštindami humanita- 
rinės bei meninės kultūros svarbą asmenybei, jie siekia apriboti re- 
liginės pasaulėžiūros įtaką. 

L. Binyonas dar amžiaus pradžioje taikliai pastebėjo, kad To- 
kugawų šiogunų dinastijos steigėjo leyasu idealas buvo paprastu- 
mas. Tuo paaiškintinas Kano tapybos mokyklos atsakas į Momoya- 
mos periodo manieringumą. Nors leyasu tikriausiai norėjo sugrįžti 
prie subtilaus Ashikagų kultūros griežtumo, tačiau laiko dvasia bu- 
vo kita. Tauta pradėjo suvokti savąjį vieningumą. Kita vertus, ga- 


linga šiogunų valdžia, įvedusi tvarką ištuštėjusioje šalyje, sukūrė 


visiškai naują dvasinę aplinką, svetimą anksčiau viešpatavusiam 
asketiškam dzen menui, kuris subrendo pavojų ir nelaimių laiko- 
tarpiu (Binyon, 1913, vol. 4, p. 198). 

Iš tiesų anksčiau vyravusios ilgos dvasinės veiklos subrandin- 
tos rafinuotos meno formos ir papročiai be esminių pokyčių po ša- 
lyje įvykusio perversmo negalėjo gyvuoti, todėl kultūra „ima dva- 
siškai smukti ir atsiranda tam tikras išpuikimas“ (Ten pat, p. 199). 

Estetika ir menas, praradę ankstesnėms epochoms būdingą sak- 
ralumą, dabar vis labiau linksta į kasdienį gyvenimą, buitį. „Religi- 
nis kultūros aspektas šiuo laikotarpiu, - rašo I. Tanaka, - ne papras- 
tai užleidžia vietą pasaulietiniam, tačiau kisdamas įgauna estetinį 
pavidalą“ (Tanaka, 1972, p. 137). 

Viduramžiais vyravusi dzen estetika ir su ja glaudžiai susiju- 
sios meno formos, veikiamos naujų idealų, keičiasi. Dzen estetikos 
supasaulietinimo tendencijos siejasi su atsisukimu į praeities kul- 
tūros ir meno tradicijas. Religinės, pasaulietinės estetikos bei meno 
tradicijos Momoyamos epochoje neatsiejamai susipina tarpusavy- 
je. Greta besikeičiančių tradicinių meno formų atsiranda nauji me- 
no stiliai ir žanrai, suklesti didingų pilių, rūmų, kraštovaizdžio ar- 
chitektūra, dekoratyvinė širmų ir fusumų (sienų pertvarų) tapyba, 
vadinamųjų sausųjų sodų, arbatos ceremonijos menas, ikebana. 


ARCHITEKTŪRA IR INTERJERAS 


Stiprėjančią rūmų ir samurajų aukštuomenės galią tiesiogiai lydi 
išorinio puošnumo, ištaigingumo, gyvenimo jaukumo siekimas. Mil- 
žiniškos Okayamos (1597), Himeji (1609), Nijo (1626) ir daugelis 
kitų pilių bei rūmų anksčiau vyravusią religinę architektūrą užgo- 
žia ne tik savo ištaigingumu, bet ir pabrėžia pasaulietinės valdžios 
bei kultūros įsigalėjimą. Siekiantys suvienyti šalį šiogunai Oda Na- 
bunaga, Toyotomi Hideyoshi, Tokugawa Iyeyasu, įtakinguose dzen 
vienuolynuoe regėdami didžiulę priešišką jėgą, visokeriopai sie- 
kia išstumti ir apriboti religijos įtaką šiogunato remiamose kultū- 
ros bei meno srityse. Tuo paaiškinamas palyginti menkas religinių 
motyvų, siužetų vaidmuo šiogunato rūmų ir samurajų aukštuome- 
nės estetiniams poreikiams skirtoje meninėje Momoyamos epochos 
kultūroje. 

Šalyje vykstantys esminiai socialiniai poslinkiai ir spartus mies- 
tų augimas skatina plėtotis architektūrą ir su ja susijusius menus. 
Momoyamos epochoje galutinai susiklosto tradicinių japonų pilių, 
rūmų, gyvenamųjų namų, jų interjero bei pastatus supančios kraš- 
tovaizdžio architektūros formos. Japonų tautinės architektūros ir 
interjero savitumą bei estetinę vertę labiausiai atskleidžia ne milži- 
niškų pilių bei rūmų architektūra, o pirmiausia jautriai įkompo- 
nuotų į gamtos aplinką užmiesčių paviljonų, arbatos ceremonijos 
namelių ir netgi tradicinių gyvenamųjų namų bei interjero estetika. 

Skirtingai nei Vakarų romaniškoji, o ypač gotikinė architektū- 
ra, kuri, stiebdamasi į dangų, vyrauja aplinkinėje erdvėje, tradici- 
nė japonų architektūra, išpažįstanti horizontalių poetiką, tarsi 


ištirpsta ją supančioje aplinkoje. C. Lancasteris, remdamasis ilga- 
amžėmis kultūros tradicijomis, išskiria šiuos aštuonis esminius Va- 
karų ir japonų tradicinės architektūros skirtumus: „1) pirmoji 
palieka masyvumo, antroji - lengvumo ir grakštumo įspūdį; 2) 
pirmojoje pastatas projektuojamas atsižvelgiant į jo formą, antro- 
joje - į jo apimtį; 3) pirmojoje projektuojama iš atskirų dalių, ant- 
rojoje - iš vientisų architektūrinių blokų; 4) pirmojoje orientuoja- 
masi į perdėtą puošnumą, antrojoje - į paprastumą ir natūralumą; 
5) Vakaruose pastatas komponuojamas pabrėžiant vertikalę, o Ry- 
tuose — horizontalę; 6) Vakarų architektą su jo kūriniu sieja tiktai 
formalūs ryšiai, o Rytų architektą - gilus dvasinis ryšys; 7) pir- 
mojoje siekiama išorinio įspūdingumo, antrojoje stengiamasi kuo 
raiškiau atskleisti vidines panaudojamos medžiagos savybes; 8) 
Vakaruose pastatas neturi nieko bendra su jį supančia gamta, o 
Tolimuosiuose Rytuose jis tarsi susilieja su aplinka“ (Lancaster, 
(1956, kovas), p. 287-303). 

Tradicinės japonų architektūrinės koncepcijos esmė - funkcio- 
nalumas, tyras saikingumas, konstrukcijų aiškumas ir estetinis sko- 
nis. „Statydamas namą, - rašo Kenko Yoshida, - galvok apie vasa- 
rą. Žiemą pragyvensi bet kur, o karščių metu gyvenimas prastame 
statinyje nepakeliamas. Gilus vanduo neteikia vėsos. Nedidelis upe- 
lis gaivina iš toli. Jei skaitote smulkų raštą kambaryje, su atstumia- 
momis durimis šviesiau nei su vyriais. Esant aukštoms luboms žie- 
mą šalta, su šviestuvu - tamsu. „Kambariai, sukurti, atrodo, be jokio 
galvojimo apie naudą, yra malonūs akiai ir įvairiais atvejais gali 
būti naudingi“ - teigė susitikimo metu pažįstami“ (Yoshida, 1988, 
p. 340). 

Japonų architektūrai, pradedant didingomis šventovėmis ir bai- 
giant tradiciniais gyvenamaisiais namais, būdingas stiliaus grynu- 
mas, konstrukcijų lengvumas, archajiškas formų paprastumas, at- 
sisakymas dekoro, gulsčių linijų pabrėžimas, vieningos gamtos ir 
interjero visumos siekimas, naudojamų statybos medžiagų savy- 
bių atskleidimas. „Rinkdamiesi medžiagas ir planuodami statinio 
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Dzen sodo vaizdas 


konstrukciją, architektai stengiasi kaip galima labiau išsaugoti gam- 
tos sielą ir aromatą. Jie ieško brangios miško medžiagos, dažnai 
atsigabena ją iš labai toli, jei reikia išlaikyti grublėtą kolonų ir lubų 
faktūrą arba jei norima pabrėžti poetinę aliuziją, kurią statinys tu- 
rėtų teigti. [...] Jo grožis slypi natūraliame medžio paviršiuje, daz- 
nai talentingai statytojo apdorotame [...] Tiek eksterjero, tiek inter- 
jero dekoras labai negausus. Tokį apdailos griežtumą švelnina gerai 
parinktose vietose pasodinti medžiai, o namo viduje - švara, kuri, 
puikiai derėdama su paprastumu ir tyrumu, laikoma geriausiu na- 
mo papuošimu“ (Anesaki, 1973, p. 76). 

Japonų architektai, statydami pastatą, neretai daugiau verti- 
na supančio kraštovaizdžio grožį nei pačios architektūros priva- 
lumus. Todėl ir tradicinėje architektūroje pirmiausia matyti sie- 


kimas statinį pritaikyti prie gamtos, nepažeisti pirmapradės 


gamtos harmonijos ir išryškinti atskirų jos detalių grožį. Archi- 


tekto talentas atsiskleidžia ne sugebėjime įtvirtinti savąjį aš, sta- 
tinio reikšmingumą, o atvirkščiai - išryškinti konkretaus krašto- 
vaizdžio ypatingumą. Todėl architektai išnaudoja reljefo teikiamas 
galimybes, kalnų siluetus, miškelius, upių vingius, vandens tel- 
kinius, vaizdingas salas ir pan. 

Įterpdami pastatą į gamtos apsuptį, išryškina jo vidinį sąryšį 
su minkštomis, aptakiomis natūralios gamtos linijomis. Artėjant prie 
statinių tiek jų priekyje, tiek tolumoje dažniausiai atsiveria akiai 
malonus kalnų, kalnagūbrių, upių vingių ar vandens erdvių vaiz- 
das. Architektūros ir ją supančios gamtos vienybė įsitvirtina uz- 
miesčio imperatorių ir didikų rezidencijose, iškilusiose vaizdingiau- 
siose vietovėse. Tvirtų ir grakščių medžio konstrukcijų statinių 
stogų šlaitai lenkti. Pagrindinis reprezentacinis pastatas su priemi- 
mo sale ir šeimininko apartamentais pusmetrį pakeltas virš žemės 
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Imperatoriaus Katsuros rūmai. Šalia Kyoto. XVII a. 


ir dengtomis galerijomis sujungtas su damų fligeliais, įvairiais pra- 
mogų paviljonais ir kitais pagalbiniais statiniais. Iš visų pusių pa- 
status ir galerijas supo sodas, greta būtinai buvo ežeras, upės ar 
dirbtiniai vandens telkiniai, kuriuose išsibarsčiusios natūralios ar- 
ba dirbtinės vaizdingos salos, su poilsio paviljonais sujungtos tilte- 
liais. Iš namo lango ar verandos atsiverdavo įstabios namą supan- 
čios gamtos vaizdai: raibuliavo vanduo, ošė medžiai, augo gėlės, 
čiulbėjo paukščiai... Daugelis svarbiausių sodo dėmenų - medžiai, 
akmenys, krūmai - buvo išdėstyti taip, kad sudarydavo absoliu- 
taus natūralumo įspūdį. 

Pastato ir interjero kompozicinės struktūros, erdvės paskirsty- 


mo pagrindu tampa modulio principas, t. y. matavimo vienetas, 


aviljono į sodą 
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kurį lemia žmogaus aukštį atitinkantis tatamio dydis. Eksterjeras 
visuomet glaudžiai siejasi su interjeru, kuris per stumdomas sie- 
nas ir atviras verandas pastatą susieja su sodu ir platesniu gamto- 
vaizdžiu. Pastato konstrukcijos plastiškumas ir stumdomos sienos 
duoda galimybę žmonėms, priklausomai nuo poreikių, laisvai dis- 
ponuoti gyvenamąja erdve. Žiemą naudojamos tvirtesnės medinės 
sienos pavasarį pakeičiamos lengvais slankiojančiais rėmais, ap- 
trauktais storu matiniu popieriumi, praleidžiančiu blankią šviesą. 
„Atstūmus sąvarą, į kambarį laisvai dvelkteli oras, pūstelėjus vė- 
jui, pabyra snaigės ar žiedlapiai, namus aplanko paukščiai, druge- 
liai. Veranda statoma namo gale: tereikia peržengti jos slenkstį, ir 
pasijunti esąs sode. Naktį verandų sąvaros užstumiamos, ir tik tuo- 
met žmonės atsiskiria nuo išorinio pasaulio. Tačiau ir tada jų mie- 
gą gali sutrikdyti nakties vėjas, šlaminantis pertvaras. Šį šlamesį 
poetai apibūdina kaip artėjančio rudens požymį. Lygiai taip šios 
pertvaros praleidžia ir švelnų nuo bambuko lapų krintančio sniego 
garsą - niekuomet nepamirštamą eilėraščiuose, apdainuojančiuose 
žiemą“ (Ten pat, p. 76-77). 

Momoyamos epochos pastatų interjerai, palyginti su ankstes- 
nių epochų, puošnesni, tačiau išsaugo tradicinį paprastumą ir funk- 
cionalumą. Čia viskas planuojama ir dekoruojama stengiantis ne- 
užgožti žmogaus, neapriboti jo erdvės. Beveik visi daiktai 
paslepiami nematomose sieninėse spintose ir į interjero erdvę įsi- 
veržia tik jų prireikus. Interjero erdvė skaidoma lengvai stumdo- 
momis pertvaromis ir širmomis, padarytomis iš storo popieriaus 
arba šilko, kuriame švelniomis spalvomis išpiešti skrendantys 
paukščiai ar gėlės. Prie šios santūrios aplinkos gerai derėjo skonin- 
gi ir puošnūs tradiciniai japonų apdarai. Spalviniai jų deriniai tie- 
siogiai siejosi su besikeičiančia gamta, t. y. metų laikų pokyčiais. 
Netgi sezoniniai spalviniai drabužių deriniai turėjo konkrečių tuo 
metu žydinčių gėlių ar medžių žiedų pavadinimus ir spalvas, pa- 
vyzdžiui, baltos ir violetinės drabužių spalvos derinys buvo vadi- 
namas žydinčia slyva, rausvos ir žalios - persiko žiedu, baltos ir 


šviesiai rausvos — bijūnu ir pan. Taigi žmonių kostiumai tarsi iš- 
saugojo vidinį interjero detalių ir supančios gamtos sąryšingumą. 

Svarbiausia interjero dalis, vienintelė išsiskirianti neutralioje 
erdvėje, yra tokonoma - specialiai menui skirta niša, kuri genetiškai 
išsirutuliojo iš budistinių altorių ir buvo pagrindinė sakralinė in- 
terjero vieta. Joje paprastai pakabintas peizažinis ritinėlis arba ka- 
ligrafijos kūrinys ir apačioje ant lentynėlės arba servanto padeda- 
mas keramikos dirbinys, lako dėžutė arba vaza su gėle. Tokonoma 
turi būti ne daugiau kaip 2-3 meno kūriniai. Iš tapybos dažniausiai 
būna peizažas, o ikebana gali sudaryti subtili puokštė, vienas gėlės 
žiedas arba pumpuras. Peizažas ir ikebana kompozicija atitinka esa- 
mą metų laiką, vyraujančius interjero tonus, formas. Ikebana auga- 
lų simbolika, spalva, išdėstymas taip pat daug pasako svečiams apie 
šeimininko jausmus, dvasios pasaulį, nuotaikas. 


JAPONIŠKŲJŲ SODŲ ESTETIKA 


Momoyamos epochai būdingą perėjimą nuo religinių prie pasau- 
lietinių meno formų ryškiausiai atskleidžia japoniškųjų sausųjų so- 
dų ir daugybės kanoniškų ritualų apipintas cha no yu, t. y. arbatos 
ceremonijos, menai. Šie Kinijoje atsiradę ir dzen vienuolynuose iš- 
puoselėti menai, ilgai kanonizuojantis estetiniams principams, įgau- 
na vientisą pavidalą ir tampa neatsiejama japonų dvasinės kultū- 
ros dalimi. Japoniškųjų sodų kūrime ir arbatos ceremonijos rituale 
neatskiriamai susipynę meno ir buities estetikos elementai įauga į 
kasdienybę. 

Japoniškųjų sodų estetikos raidai didžiulę įtaką turėjo šalyje 
klestėję užmiesčių rezidencijų ir paviljoninės architektūros, kurios 
neatsiejama dalis buvo įvairūs juos supantys sodai, stiliai. Šie im- 
peratorių, didikų statiniai buvo vaizdingose vietovėse prie vandens 
telkinių (neretai dirbtinių). Priekinė pagrindinio pastato ir didžio- 
sios priėmimų salės shinden pietinio fasado dalis neretai buvo iške- 
liama ant polių virš vandens. Iš verandos atsiverdavo žavus vaiz- 
das į tvenkinį ir jį supantį sodą su daugybe poilsio vietų. Tereikia 
peržengti verandos slenkstį, ir žmogus atsiduria gamtos stichijoje. 
Šis stilius įgavo shinden stiliaus pavadinimą. 

Kitas įtakingas, vadinamasis archipelagų, stilius formavosi stip- 
riai veikiamas iš Kinijos sklindančios čan estetikos. Paviljonai buvo 
statomi prie pailgų formų salų, kurios turėjo sukurti susikaupimo, 
tylumos, meditacijos nuotaikas. Palyginti su shinden stiliaus, sodai 
buvo mažesni, santūresni, subtiliau kartojo natūralios gamtos gro- 


Zi. Visa sodo sandara - uolų forma, spontaniškas akmenų, medžių 


ir krūmų grupių išdėstymas — tarnavo vientisai rimties sukūrimo 
koncepcijai. Itin vertinta grubios, natūralios formos objektai, neta- 
šytos detalės, rodančios laiko tėkmę, senėjimą. 

Ypač tobulas ir gražus savitasis dzen sodų menas. Momoya- 
mos laikotarpyje paplitusių sodų estetiniai principai išsirutulioja 
iš tradicinių kraštovaizdžio ir dzen sodų elementų sąjungos. Jau 
ankstyvuosiuose dzen soduose, kurie yra neatskiriama dzen vie- 
nuolynų kompleksų dalis, budistinis asketiškumo ir santūrumo 
aukštinimas susilieja su šintoistiniu panteizmu, kuriam būdingas 
sakralinės erdvės zonų - dievų buveinių ir religinių kultų vietų — 
sudievinimas. Jose savo reikšmingumu išsiskiria atskiri sakralinę 
prasmę turintys gamtos objektai: uolos, akmenys, medžiai, kurie ir 
yra svarbiausi japoniškųjų sausųjų sodų kompozicinei sandarai. 
Veikiami dzen estetinių idealų, Muromachi epochoje iš esmės ima 
kisti tradicinių kraštovaizdžio sodų funkcijų ir erdvės užpildymo 
principai, didėja jų estetinis švarumas bei funkcionalumas. 

Skirtingai nei kraštovaizdžio shinden ir archipelagų stilių soduo- 
se, kuriuose vyrauja ištaigingi užmiestiniams aristokratų pobūviams 
ir meniniams turnyrams skirti paviljonai, remiantis dzen estetika 
sukurtuose soduose paviljonai mažėja ir paprastėja. Didesnę reikš- 
mę įgauna ne paviljoninis pastatas, o pati gamta, intymaus ryšio su 
ja ieškojimas. „Japoniškasis sodas yra namo tąsa; žmogus sodan 
gali patekti tiesiai iš kambario, tačiau sodo grožiu bei aromatais 
gali mėgautis ir būdamas namuose. Sodas visuomet įveistas taip, 
kad primintų sumažintą kraštovaizdį: peizažą su kalvomis, upė- 
mis, tiltais, šventyklomis ir mažyčiais medžiais, susodintais pavie- 
niui ir grupelėmis. Tokį sodą privalo turėti ir skurdžiausi namai“ 
(Anesaki, 1973, p. 38-39). Dzen sodai yra skirti apmąstyti gamtos 
grožį, atsiriboti nuo išorinio pasaulio, susikaupti, sukurti aplinką 
medituoti. Vešli, spalvinga kraštovaizdžio sodų augalija išnyksta. 
Jie tampa santūresni, monochromiški. 

Ankstyvasis dzen sodų estetinių principų formavimosi etapas 
siejasi su dzen vienuolių Daito ir Muso Kokushi vardais. Pastarasis 
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apie 1350 m. sukuria asketišką samanų soda Saikoku-ji ir peizažinį 
sodą Tenryū-ji vienuolynuose. Itin svarbus dzen sodų estetikos rai- 
dai Daitoku-ji vienuolynas, kuriame šimtmečiais Daito, Ikkyū, Mu- 
rata Shuk6 (Juko), Soami, Sen no Rikyū ir kiti garsūs dzen meistrai 
kuria įvairių stilių sodų estetinius principus. Ikkyū ir jo mokinys 
Shuk6 Murata tampa vadinamųjų dzen sausųjų ir stilizuotų dzen 
peizažinių sodų estetikos pradininkais. Ikkyū, vadovaujamas Shu- 
ko, kurdamas du sodus iš didžiulių akmenų ir smulkaus smėlio 
Daitoku-ji vienuolyne, pritaiko asketiškos dzen estetikos principus. 
Manoma, kad būtent jis pirmasis dzen soduose vandens plotus pa- 
keičia smulkiais lašų formos akmenukais, kurie sukuria vilnijančio 
vandens paviršiaus įspūdį. 

Tačiau estetinių dzen sodų principų tapsmui ypač didelę reikš- 
mę turėjo garsus peizažų tapytojas, poetas, arbatos ceremonijos ir 
dzen sodų meistras Soami (1485?-1525), kuris laikomas pagrindi- 
niojaponiškųjų sodų estetikai skirto traktato autoriumi. Siekdamas 
įprasminti žmogaus ir gamtos vientisumo idėją sodų menui jis su- 
teikia subtiliai kanonizuotų simbolių ir metaforų sistemos pavida- 
la. Manoma, kad Soami sukūrė vaizdingo ežero pakrantėje plytė- 
jusį šioguno Ashikagos Yoshimitsu vilos Sidabrinio paviljono sodą, 
1509 m. įkurtą sausąjį Daisen-in sodą Daitoku-ji vienuolyne ir so- 
dy meno šedevrą - iš 15 akmenų sukomponuotą sausąjį Rydan-ji 
sodą Kyoto mieste. 

Aukšta estetinė Soami sukurtų sodų kultūra, subtilus kompo- 
zicijos jausmas padeda atskleisti gamtos grožį ir taurumą. Iš Sidab- 
rinio paviljono vidaus ar prieangio akimis aprėpiamo sodo kom- 
pozicija vientisa, išmoningai išryškintos estetinės natūralių gamtos 
elementų savybės. 

Dzen estetiniai idealai Momoyamos periode skatina kurti spal- 
vingus sodus, mažėja jų apimtis, bet stiprėja filosofinė bei simboli- 
nė prasmė. Filosofiniu požiūriu dzen sodai išreiškia pagrindines 
dzenbudistines kosmogonines idėjas, o estetiniu - asketišką ir san- 
tūrią wabi dvasią. Vešlius, spalvingus peizažinius sodus su nelygiu 


Sausasis Rydan-ji sodas. Kyoto. XVI a. pradžia 


kalvotu reljefu pamažu išstumia santūrūs plokšti sodai, kuriems 
būdinga asketiškumo ir rimties dvasia. Iš triju pagrindinių Momo- 
yamos epochoje išsirutuliojusių sodų formų: 1) plačiai išskleisto, 2) 
matoma tik dalis ir 3) labai suglausto, t. y. sukurto naudojant tam 
tikras taupiausias meninės išraiškos priemones, labiausiai paplin- 
ta dvi pastarosios. 

Skirtingi vienuolynai bei jų kongregacijos sukuria savitas dzen 
sodų komponavimo sistemas - joms būdinga išskirtinių estetinių 
kanonų bei normų visuma. Žymiausios jų yra Daitoku-ji, Tenryū- 
ji, Nanzen-ji, Tôfuku-ji mokyklos. Priklausomai nuo vyraujančio 
kompozicijos elemento įsigali akmenų, vandens, samanų sodai. Pa- 
gal pagrindinius kompozicijos principus ir funkcinę paskirtį svar- 


biausios šios trys dzen sodų formos: sausojo peizažo - iš lakoniškų 
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uolų, akmenų, smėlio, paskirų krūmų ir medžių grupių kompozi- 
cijų; plokščiasis sodas - jo reljefas lygus ir iš visų pusių akmenimis, 
smėliu ir smulkiais akmenukais apribotas plotelis; arbatinis - kuria- 
mas prie įėjimo į arbatos ceremonijos namelį ir pabrėžtinai puošnus. 

Kiekvienas Momoyamos epochos sodų tipas pasižymi savita 
subtiliai išmąstytų kanoniškų taisyklių ir normų visuma. Viskas čia 
apibrėžta griežtais kanonų principais ir nieko nėra atsitiktinio. Kom- 
pozicinė įvairių sodų tipų struktūra yra asimetrinė, dažniausiai tri- 
kampio formos, kurio ilgiausia dalis - priešais pastato fasadą. So- 
do erdvė nuo išorinio pasaulio atribojama sienomis, pastatais arba 
kitų sodų perimetrais. Japonai labai mėgsta pabrėžtinai natūralias, 
neretai grubios formos sodo detales: apsamanojusius yrančius ak- 
menis, masyvius šulinius, grubaus akmens tvoras, įvairias asimet- 
riškos formos tarsi atsitiktinai išmėtytas senienas. 

Japoniškieji sodai yra skirti ne pasivaikščioti, o kontempliuoti. 
Skirtingai nei kraštovaizdžio sodai, pilni gamtos pasaulio spalvin- 
gumo, jos grožio perteikimo, dzen sodai simboliškai įprasmina bu- 
distinį pasaulėvaizdį ir pagrindines šio mokymo idėjas. Iš suma- 
niai išdėstytų uolų, akmenų, smėlio, negausių augalų (samanos, 
bambukas, pušys) sukuriama erdvės iliuzija. Visi komponentai yra 
nedideli, jautriai parinktų spalvų, tonų, formų. 

Sodo erdvė kontempliacijai iš paviljono ar arbatos ceremonijos 
namelio pusės sukomponuota taip, kad žvilgsnis, judėdamas iš kai- 
rės į dešinę, galėtų aprėpti pagrindinius kompozicijos elementus. 
Jie turi pabudinti sudėtingą suvokėjo emocinių išgyvenimų gamą, 
sukurti rimties, liūdesio, atsiribojimo nuo išorinio pasaulio aplin- 
ką, padedančią kontempliuojančiam žmogui išsilaisvinti iš žemiš- 
kų išgyvenimų ir kasdieniškos būties srauto. Čia nepaprastai svar- 
bu asociatyvus mąstymas, sudėtingas simbolių, metaforų pasaulis. 
Iš kurios sodo vietos bepažvelgsime, visuomet lieka neregima, ta- 
čiau išmąstoma sodo dalis, kažkas besiplėtojančio, įprasminančio 
visų būties procesų nenumatomumą ir principinį neišsakomumą. 
Šioje non finito estetikoje skleidžiasi ypatingas japoniškųjų sodų 
žavesys. 


Dzen sodo vaizdas. Imperatoriaus Katsuros vila. Kyoto 


Tik japonų kultūroje, kuri remiasi šintoistine ir dzen pasaulė- 
žiūra, sudvasinančia gamtos grožį, sodų menas galėjo įgauti tokias 
rafinuotas estetines formas ir gelminę filosofinę prasmę. Taikliu 
E. S. Morse pastebėjimu, „japonų sodo paslaptis - jo saikingumas. 
Santūrumas, taupumas ir sugebėjimas teisingai pasirinkti — tai bū- 
dinga visiems jų dekoro ir kitokiems meniniams darbams - aki- 
vaizdus. Trumpalaikiškumą japonai supriešina su ilgaamžiškumu: 
mažais tvenkinėliais ir tiltais, keistos formos akmeniniais žibintais 
ir akmenimis su iškaltais įrašais, vasariniais nameliais ir netašyto 
akmens tvoromis, akmenimis ir žvirgždu išpiltais slėpiningais ir 
keistais takeliais bei gausybe visžalių medžių ir krūmų“ (Morse, 
1954, p. 274). 

Savita sodų meno atmaina tapo bonsai (augalas ant padėklo), 
t. y. mažų medžių auginimo ir komponavimo menas, jsiskverbian- 


tis į estetiką ir grožį aukštinančių japonų kasdienę buitį. Tai dar 
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viena tradicinio meno rūšis, by- 
lojanti apie ypatingą japonų 
meilę gamtai. Bonsai yra mažes- 
ni nei metro, tačiau itin verti- 
nami ne didesni kaip 30 cm 
aukščio dirbtinai suformuoti 
medžiai, kurie, rūpestingai pri- 
žiūrimi, neretai gyvuoja 400 ir 
daugiau metų. Mažųjų bonsai 
aukštis siekia tik apie 5 cm. Jų 
auginimo menas reikalauja ypa- 
tingo profesionalumo, kruopš- 
taus darbo, nuolatinės priežiū- 
200 metų senumo bonsai pušis ros ir subtilaus skonio. Bonsai 

ne tik padeda įvairiai mode- 
liuoti interjero erdvę: dažnai keičiantiems gyvenamąją vietą nesun- 
ku šį natūralios gamtos fragmentą gabenti su savimi. 

Bonsai, kaip ir daugelio Japonijoje puoselėjamų tradicinių me- 
nų užuomazgos, slypi kinų Hanų epochos kultūroje. Japonus su 
šiuo menu supažindino dzen vienuolynų kultūra Kamakuros epo- 
choje, ojis suklestėjo bei itin išplito Momoyamos ir ypač Edo laiko- 
tarpyje. Bonsai menui stiprų poveikį turėjo rigoristinė čan estetika. 
Jis buvo artimai susijęs su dzen vienuolynų tradicijomis ir įgavo 
sakralinę prasmę. Miniatiūriniai, atitinkantys reiklius dzen esteti- 
kos reikalavimus, bonsai medžiai buvo traktuojami kaip brangios, 
analogiškos sakraliniams tekstams relikvijos, kurios rūpestingai bu- 
vo perduodamos iš kartos į kartą. Šie ilgaamžiai miniatiūriniai me- 
džiai įkūnijo gyvenimo tęstinumo idėją ir buvo suvokiami kaip sa- 
votiška gyvybės gija, siejanti įvairias kartas. Todėl daugelyje šiuo 
menu užsiimančių šeimų bonsai įgavo daug naujų savitų simboli- 
nių prasmių. Pagrindinis estetinis reikalavimas — bonsai turi būti 
kuo natüralesni. 


Japonijoje susiformavo įvairių bonsai stilių, kurie dažniausiai 
vadinami pagal išorinę medžio formą: stačias, pakrypęs, skėčio, su- 
dvejinto kamieno, daugiakamienis, kaskadinis ir pan. Ilgainiui iš 
bonsai išsirutuliojo kitos savitos giminiškos meno formos: saikei, t. y. 
kelių medžių kompozicijos, papildytos padėkle juos supančia že- 
me, ir bonkei - miniatiüroje atkuriamas ištisas kraštovaizdis, nere- 
tai su kalvomis ar kalnais. Visoms šioms miniatiūrinėms meno for- 
moms itin svarbu keraminis padėklas, kurio nuodugniai išmąstytos 
kanoniškos formos turi atitikti griežtus estetikos reikalavimus ir 
neardyti kompozicijos vientisumo. 
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ARBATOS KELIO IŠTAKOS IR VIETA DZEN KULTŪROJE 


Su japoniškųjų sodų estetika glaudžiai siejasi cha no ya — arbatos 
ceremonijos menas. Ši savita Tolimųjų Rytų meno forma yra uni- 
kalus Momoyamos epochai būdingas estetinės sąmonės skverbimosi 
į kasdienį gyvenimą reiškinys, besirutuliojantis laike ir specialiai 
jam skirtoje pabrėžtinai estetizuotoje aplinkoje. Arbatos ceremoni- 
ja tiesiogiai paskatino beveik visų svarbiausių Momoyamos epo- 
chos meno rūšių: architektūros, sodų meno, tapybos, kaligrafijos, 
keramikos, ikebana ir įvairių taikomojo meno formų plėtotę. Kita 
vertus, glaudžios menų sąveikos idėją įgyvendinanti arbatos cere- 
monija ne tik neturi analogų Vakarų kultūroje, tačiau ir nelengva 
nustatyti jos vietą netgi japonų menų hierarchijoje. Nors ši meno 
forma labai savita, ją neabejotinai galima laikyti vienu tipiškiausių 
japonų kultūros raidos produktų. 

Ilgas Japonijos užsisklendimas nuo išorinio pasaulio sudarė itin 
palankias sąlygas tobulėti arbatos ceremonijos menui: jis vienijo 
įvairias šimtmečiais besiklostančias kultūros tradicijas, etinius ir 
estetinius idealus, papročius, įvairias meno formas, susiliejusias 
vientisoje Arbatos kelio estetikoje, kuri palaipsniui įsiskverbė į ele- 
gantiškus kilmingųjų buduarus ir į neturtingų valstiečių namus. 
„Savimi patenkintas vidutinis vakarietis, - rašo Kakuzo Okakura, - 
arbatos ceremoniją suvoks kaip vieną iš tūkstančio rytietiškų keis- 
tenybių, kuri jam dar kartą patvirtins Rytų keistumą ir nebrandu- 
mą. Kol Japonija domėjosi taikiais menais, jis ją laikė barbarų šali- 
mi; civilizuota, jo akimis, ji tapo tada, kai Mandžiūrijos laukuose 
surengė masines skerdynes. Pastaruoju metu dažnai prisimenamas 


Samurajų Garbės kodeksas - Mirties menas, kuris išmokė mūsų ka- 
reivius sutikti mirtį su šypsena; tačiau beveik jokio dėmesio nesu- 
laukė Arbatos kelio filosofija, kuri atspindi Meną Gyventi. Ar ne 
geriau mums būtų buvę likti barbarais, nei būti pripažintiems civi- 
lizuotais dėl baisaus karo šlovės. Geriau jau būtume palaukę meto, 
kuomet deramos pagarbos susilauks mūsų menas ir skelbiami ide- 
alai“ (Okakura, 1989, p. 31-32). 

Arbatos ceremonijos kūrėjai ir pirmieji meistrai buvo dzen vie- 
nuoliai, kurie šį subtilų teatralizuotą ritualą kūrė remdamiesi tradi- 
cinės estetikos ir kitų menų principais. Nors neabejotinai stipriau- 
sią įtaką arbatos ceremonijos tapsmui turėjo dzen estetikos tradicija, 
tačiau negalima nepaisyti ir daugelio kitų įtakų, kurios formavo šį 
svarbų japonų kultūros fenomeną. Jo ištakų galime aptikti ir aske- 
tiškose ankstyvųjų budizmo, ir daoizmo skelbėjų nuostatose. 

Daugelis japonų kultūros žinovų arbatos ceremonijos ištakas 
sieja su Kinija. Šis augalas bei jo savybės Pietų Kinijoje buvo žino- 
mas nuo seniausių laikų ir dažnai minimas klasikinėje literatūroje. 
Vienas pirmųjų jo paminėjimų siejamas su daoizmo pradininko La- 
ozi vardu, kuriam, anot daoizmo tekstų, mokinys padavė puodelį 
arbatos. Vėliau, veikiant daoizmui, čan vienuolynuose Kinijoje at- 
sirado tradicija vienuolių bendrijoje gerti arbatą arbatos puodelį 
perduodant paeiliui iš rankų į rankas. Pagal K. Okakurą, arbatos 
ceremonijoje japonai nieko nauja nesukūrė, nors būtent salose ji ta- 
po savita „estetizmo religija“ (Ten pat, p. 54). Arbatos kelyje jis ap- 
tiko subtilią, neįžvelgiamą, giliai glūdinčią daoizmo filosofiją. 

Kiti arbatos ceremonijos ritualo ištakų tyrinėtojai pagrįstai iš- 
kėlė konfucianistinio „etinio kelio“ principų svarbą įvairių cere- 
monijos procedūrų ritualizavimui ir jai būdingos dvasinės morali- 
nės aplinkos sukūrimui. Toks požiūris irgi turi realų mokslinį 
pamatą. Arbatos ceremonija neabejotinai patyrė minėtų tradicijų 
poveikį ir, darant įtaką dzen samurajiškosios epochos idealams, su- 
liejo jas į vientisą estetinių idėjų ir ritualinės praktikos darinį. Kita 
vertus, tai yra savitas sintetinis menas, sukaupęs daug išskirtinių 
kinų kultūros bruožų. 
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Jau IV-V a. arbata tapo mėgstamu centrinės Kinijos gyventojų 
gėrimu. Tų laikų rašytiniuose šaltiniuose aptinkame užuominų apie 
daoizmo ir budizmo išpažinėjų pamėgtą arbatos gėrimą. Jos pa- 
ruošimas ir gėrimas buvo dar labai paprastas. Išdžiovintus arbat- 
krūmio lapelius sutrindavo grūstuvėje ir iš šutintų lapų kartu su 
imbieru, džiovintomis apelsinų žievelėmis, druska darydavo arba- 
tos plyteles; šį gėrimą neretai, ypač Šiaurės Kinijoje, Mongolijoje, 
Tibete, užpildavo pienu. Tokia arbata karštomis vasaros dienomis 
puikiai malšindavo troškulį, o šaltą žiemą šildydavo kūną. Arbata 
buvo vaistas nuo visų ligų: mažino nuovargį ir teikė žvalumo, stip- 
rino valią, ramino nervus, gerino regėjimą - grąžino žmogui būties 
pilnatvės jausmą. Arbatą gerdavo nedideliais gurkšneliais, pasigar- 
džiuodami. Viešus gėrimus neretai lydėdavo eilės, muzika, dainos. 

Arbatos gėrimo ritualas Kinijos vienuolynuose padėjo įveikti 
mieguistumą ilgalaikių nakties meditacijų metu ir kaip ritualinis 
gėrimas vartojamas religinių ceremonijų metu. Jis itin išplito čan 
vienuolynuose - ritualui buvo teikiama sakralinė reikšmė. 

Ilgainiui susiklostė ir tam tikros kanoniškos arbatos paruošimo 
ir gėrimo taisyklės, apie kurias pirmą kartą užsimena VIII a. vidu- 
rio kinų poetas Luwuhas savo Šventoje arbatos knygoje, tapusia 
savotišku Arbatos kodeksu. Šis poetas glaudžiai bendravo su reto ta- 
lento įvairius menus globojusiu imperatoriumi Taisungu (763-779). 

Pirmame knygos skyriuje glaustai aprašoma arbatkrūmių sa- 
vybės, auginimas, priežiūra, lapų rinkimas, antrame - arbatos rin- 
kimo įrankiai, trečiame - lapų rūšiavimas, džiovinimas ir apdirbi- 
mas. Geriausi - švelnūs arbatos lapai, kurie išdžiovinti atrodo „kaip 
raukšlės ant odinių totorių raitelio batų, turi garbanas panašias į 
jauno jautuko pagurklį“. Arbatos aromatas turi skleistis lyg iš gi- 
lios daubos pakilusi migla, ji turi spindėti kaip vakario vėjo palies- 
tas ežeras ir turi būti švelni kaip ką tik lietaus nuplauta žemė. 

Ketvirtame skyriuje Luwuhas apibūdina dvidešimt keturis ar- 


batai paruošti būtinus reikmenis, pradedant trikoju žarijų indu ir 


baigiant puikiu porceliano puoduku bei bambukine spintele įvai- 
riems indams bei pagalbiniams instrumentams sudėti. 

Penktas skyrius skirtas arbatos paruošimo būdams ir su jais su- 
sijusioms subtilybėms. Arbatos skonį jis tiesiogiai susiejo su van- 
dens kokybe, virimo laipsniu ir arbatžolių užplikinimo būdu. Ge- 
riausiu laikė tyrą kalnų šaltinių vandenį. Išskyrė tris vandens virimo 
pakopas: pirmoji, kai vandens paviršiuje pasirodo maži, žuvies akis 
primenantys burbuliukai; antroji - burbuliukai tampa panašūs į 
krištolinius purslų karoliukus; trečioji - katiliuke pradeda audrin- 
gai siausti bangos. 

Arbata skaniausia, kai druska įberiama pirmosios virimo pa- 
kopos metu - vandenyje vos pasirodžius pirmiesiems burbuliu- 
kams, o arbatos plytelės žaliavą reikia užpilti antrosios pakopos 
metu; prasidėjus trečiajai virimo pakopai, įpilti kaušą tyro šalto van- 
dens, kuris padeda nusėsti arbatžolėms ir vandeniui atgauti gyvy- 
bingumą. Paskui arbatą jau galima pilstyti į puodukus. 

Kitas arbatos gėrimo paruošimo žinovas Tangų epochos poetas 
Lotingas teigė, kad pirmasis arbatos puodelis tik suvilgo lūpas ir 
gerklę, antrasis panaikina vienatvės jausmą, trečiasis pasiekia slap- 
čiausias sielos gelmes ir žadina rimtį, ketvirtasis sukelia lengvą pra- 
kaitavimą ir per odos poras iš kūno pašalina visą blogį, penktasis 
skverbiasi į jausmus ir juos visiškai apvalo, šeštasis skatina svajin- 
gumą ir kviečia į nemirtingųjų valdas... 

Tangų epochos pabaigoje, VIII-IX a. sandūroje, Kinijoje galuti- 
nai įsigali du pagrindiniai arbatos gėrimo ritualo tipai: 1) religinis, 
praktikuojamas vienuolynuose, ir 2) pasaulietinis, liberalesnis, pa- 
veiktas konfucianistinės etikos. Ilgainiui tampa svarbiausi keturi: 
1) susijęs su valstybinėmis šventėmis (imperatoriaus gimimo die- 
na,jo mirties, gedulo dienos ir pan.); 2) pasauliečių vienuolyno glo- 
bėjų garbei; 3) religinių konkretaus vienuolyno ar jų kongregacijų 
švenčiamų švenčių progomis; 4) vienuolynų celėse įvairių mažiau 
reikšmingų švenčių progomis ir individualių „mažųjų sėdimųjų“ 
meditacijų progomis. 
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Tai, kad šiam ritualui čan vienuolynuose buvo teikiama didžiulė 
svarba, liudijo ir įsteigta specialisto - arbatos vadovo - pareigybė; 
jis buvo atsakingas ruošiantarbatos gėrimą vienuolių bendrijai, tu- 
rėjo laikytis visų Budhai skirtos arbatos pateikimo ritualų ir vado- 
vauti svečių vaišinimo ritualams. Geros arbatos rūšys Kinijoje bu- 
vo labai vertinamos. Iš rašytinių šaltinių žinoma faktų, kai itin 
pasižymėjusius tarnyboje karo vadus, ministrus ir kitus aukšto ran- 
go valdininkus imperatoriai apdovanodavo retų rūšių ypatingai pa- 
ruošta arbata. Šiai „Skysto nefrito putai“, kaip Kinijoje buvo vadi- 
nama arbata, ir įvairių vos ne magiškų jos savybių aukštinimui daug 
įstabių eilių skyrė didieji kinų poetai. 

Arbatos kultas Kinijoje apogėjų pasiekė kitoje - Sungų - epo- 
choje, kai įsivyravo plakta arbata, verdama iš akmeninėje grūstuvėje 
malūnėliu smulkiai sutrintų lapų, kurie buvo užpilami verdančiu 
vandeniu ir suplakami bambuko šluotele; atsisakyta druskos. Ar- 
batos kulto įsigalėjimui Sungų epochoje didžiulį poveikį turėjo ki- 
tas išskirtiniais gabumais menams pasižymėjęs imperatorius Kia- 
sungas (1101-1124), kuris ne tik kolekcionavo retas arbatos rūšis, 
bet ir parašė traktatą, kuriame įvairiais požiūriais apibūdino dvi- 
dešimt arbatos rūšių. Nuoseklią arbatos kulto plėtotę Kinijoje nu- 
traukė 1127 m. galingas niokojantis klajoklių įsiveržimas. 

Japonijoje sklindant Tangų kultūrai atvykstantys vienuoliai pla- 
tina arbatos gėrimo ritualą, tačiau iš pradžių japonai tuo domisi 
menkai. Pirmą reikšmingesnį arbatos gėrimo paminėjimą Japonijo- 
je aptinkame 729 m., kai imperatorius Shomu savo rūmuose Naro- 
je šiuo gėrimu, anot kronikos, vaišino šimtą vienuolių. Kitas svar- 
bus istoriniuose šaltiniuose užfiksuotas faktas datuojamas 801 m., 
kai vienuolis Saicho atveža iš Kinijos arbatos sėklų ir jas pasodina. 
Kūkai pirmasis įveda į japonų literatūrą cha no yū (karštas vanduo 
su arbata) terminą, vėliau tapusį arbatos ceremonijos pavadinimu. 
Tačiau ši pirmoji arbatos sklaidos banga greit nuslūgo ir japonų 
kultūroje ryškesnių pėdsakų nepaliko. 


Antroji jau su kinų Sungų kultūra į Japoniją atsiritusi arbatos 
gėrimo ritualo banga siejama su įtakingos dzen Rinzai mokyklos 
pradininku Eisai (1141-1215). Jis, anot rašytinių šaltinių, 1194 m. 
atsiveža iš Kinijos arbatos krūmus, kuriuos išaugina savo vadovau- 
jamuose vienuolynuose ir medicininiais tikslais pradeda kinišką 
chado, t. y. Arbatos kelią, arba arbatos kultą. Jis parašė pirmąją ja- 
ponišką arbatai skirtą knygą „Užrašai apie arbatos gėrimą ir gyvy- 
bės išsaugojimą“, kurioje remdamasis daoizmo tradicija pabrėžė 
gydomąją jos svarbą. 

Dzen vienuolynų statyba ir stiprėjanti dzen ideologijos įtaka 
sudarė palankias sąlygas šiam ritualui plisti. XIII-XIV a. sandūroje 
arbata jau auginama įvairiose Japonijos provincijose. Silpnėjant di- 
džiųjų Sungų kultūros tradicijoms Kinijoje, Japonija, išvengusi mon- 
golų invazijos, perėmė ir pradėjo savitai plėtoti kinų arbatos kulto 
tradiciją. „Sėkmingai pasipriešinę mongolų įsiveržimui 1281 m., ga- 
lėjome tobulinti Sungų kultūros laimėjimus, kurių plėtotė Kinijoje 
buvo barbariškai nutraukta užpuolus klajoklių gentims. Mūsų dė- 
ka arbata tapo kažkuo daugiau nei idealizuota arbatos gėrimo for- 
ma; tai gyvenimo meno religija. Arbatos gėrimas virto tyrumo ir 
subtilumo garbinimo dingstimi, kurios šventas tikslas, kad šeimi- 
ninkas ir svečias siektų sukurti aukščiausios žemėje įmanomos pa- 
laimos būseną. Arbatos kambarys buvo rūškanos egzistencijos tik- 
rovės oazė, kur pailsę keliautojai galėjo susitikti, ir meno suvokimo 
versmės. Ceremonija buvo improvizuota drama, kurios turinys bu- 
vo suregztas iš arbatos, gėlių ir paveikslų. Jokia spalva netrikdė 
kambario nuotaikos, joks atsitiktinis gestas neardė aplinkos vienti- 
sumo, visi judesiai buvo atliekami paprastai ir natūraliai — tokie 
arbatos ceremonijos tikslai“ (Okakura, 1989, p. 53-54). 

Naujas arbatos gėrimo ritualo estetizavimo etapas prasideda 
dzen meistrų Ikkyū Sdjuno (1394-1481), Noami (1397-1471), Mu- 
rata Shuko, arba Murata Juko (1422-1502), ir Takeno Joo (1502- 
1555) veiklos dėka; jie šį ritualą išplatino už vienuolynų sienų - 
tarp kitų socialinių japonų visuomenės sluoksnių. 
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Dzen pasaulėžiūros įsigalėjimas šį ritualą skatino priimti ir sa- 
murajus. Itin vaisingai šioje srityje pasidarbavo šioguno Yoshima- 
sos vyriausiasis sūnus Yoshimitsu, kuris šalį valdė 1443-1473 m. 
Jis buvo uolus arbatos kulto šalininkas: nors buvo finansinių sun- 
kumų ir karinių neramumų, nenuilsdamas skleidė arbatos kelio ide- 
ologiją tarp samurajų atokiausiose šalies provincijose. 

Savo vasaros rezidencijoje šiogunas pastatė subtilų ir didžiai 
rafinuotą Sidabrinį paviljoną, kuris buvo daug mažesnis už garsųjį 
Auksinį. Jame, remdamasis dzen estetikos reikalavimais, įrengė ar- 
batos ceremonijai skirtą kambarį, iš kurio atsivėrė puikus vaizdas į 
mažytį kruopščiai suplanuotą sodą, tikrą dzen sodų meno šedevrą. 
Čia Yoshimitsu rengė arbatos gėrimo ritualus ir mokė jų subtilybių 
karo vadus. Šis menų globėjas aktyviai skelbė Arbatos kelio princi- 
pus iki pat mirties 1490 m. Jo pasišventimas ir beveik pusę am- 
žiaus trukusi šio pobūdžio veikla paliko ryškius pėdsakus japonų 
kultūroje. 

Asketiška, santūri, kupina rimties ir dvasinio tyrumo arbatos 
ceremonijos dvasia Yoshimitsu bei dzen vienuolių veiklos dėka pa- 
laipsniui skverbėsi į eilinių samurajų ir karinių šalies valdovų gy- 
venimą. Ji buvo dvasiškai artima samurajų gyvenimo stiliui: jie tu- 
rėjo užsiimti karo menais, ugdyti griežtą moralę, dvasinį tyrumą, 
rimtį ir šaltakraujiškumą. „Japonų kariūnai žavėjosi gamtos gro- 
žiu. Jie nekalbėjo apie meilę, bet apdainavo mėnulį, rūką. Arbata 
tapo jų mėgstamiausiu gėrimu. Jie išreiškė save karo menuose, bet 
nerengė turnyrų damoms. Jie sėdėdavo priešais sieną, apimti ty- 
lios meditacijos rimties, kai Europos riteriai tuo metu klūpojo prieš 
Mergelę Mariją turtingai dekoruotose bažnyčiose su spalvingais vit- 
ražais“ (Anesaki, 1973, p. 120-121). 

Arbatos gėrimo ceremoniją samurajai suvokė kaip paprastu- 
mo ir grožio kultą, padedantį tobulinti kario dvasią ir, derinant su 
meditacija, atsikratyti nuovargio per sunkius žygius raižytomis 
šalies vietovėmis. Kita vertus, buvo manoma, kad arbatos ceremo- 
nijos ritualas padeda suartinti vadus su eiliniais kariais ir skiepyti 


Arbatos ceremonijos paviljonas. 1593-1594 m. 


jiems ištikimybės giminei, klanui, siuzerenui idėjas. Ir pagaliau šis 
ritualas padėdavo kariams, skirtingai nei aristokratams, kurie dė- 
vėjo ryškius įvairių spalvų drabužius su daugybe detalių, bylojan- 
čių apie jų rangą, ignoruoti socialinius skirtumus. 

Arbatos kultas Momoyamos epochoje palaipsniui tapo neat- 
siejama rūmų aristokratijos ir samurajų diduomenės gyvenimo da- 
limi, įprasta laisvalaikio leidimo forma. Aristokratija, kilmingi sa- 
murajai rūmuose bei vasaros rezidencijose arbatos gėrimui pradėjo 
statyti specialius kambarius ir rengti mėgstamas arbatos žinovų var- 
žybas: jie mėgindavo atspėti arbatos rūšis, jų kilmės vietą, vande- 
nį, iš kurio paruošta arbata, ir pan. „Dzen kelio iškėlimas arbatos 
gėrimo metu, - pasakoja Zaichuan Shontaku „Užrašuose apie dzen 
arbatos ritualą“, - išsirutuliojo iš dzen meistro Ikkyū, kurio mokinys 
buvo Murata Shuko. Dzen meistras, matydamas, kaip Shuko, pamė- 
ges arbatos gėrimą, leidžia dienas, pripažino, kad Arbatos kelias yra 
vientisas taip pat dėl įstabiosios Budhos kelio esmės, ir arbatos paruo- 


šimui teikė giliausią dzen mokymo prasmę“ (ConTaky, 1991, c. 152). 
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Akmeninis Arbatos sodo takas 


Iki Ikkyū Daitoku-ji, kaip ir kituose dzen vienuolynuose, arba- 
tos gėrimo ritualas turėjo religinį pobūdį. Ikkyū mokomas, arbatos 
gėrimo ritualą Shuko pritaiko dzen principams skleisti tarp pasau- 
liečių. Jis pirmasis samurajų ir imperatorių rūmų aukštuomenę pra- 
dėjo kviesti į ritualinius arbatos gėrimus Budhai pagerbti. 

Ritualas, tapęs arbatos ceremonijos savastimi ir svarbiausia jos 
sudėtine dalimi, tiesiogiai atsirado iš religinės bei gyvenimiškosios 
dzen vienuolynų praktikos, kasdienį dzen išpažinėjo gyvenimą api- 
brėžiančios iki smulkmenų. Shuko, kaip ir kinai, aukštindamas ar- 
batos kultą, religinius-meditacinius šio ritualo bruožus perkelia į 
estetika. Shuko buvo visapusiškai išsilavinusi asmenybė, puikus 
monochrominės tapybos, kaligrafijos, dzen sodų meistras, jis, rem- 
damasis dzenbudistine pasaulėjauta, arbatos ceremonijai siekė 


suteikti vientisos, jungiančios įvairių menų laimėjimus, estetinės 
sistemos pavidalą. Ikkyū ir Shuko amžininkai sukūrė žinomą po- 
sakį „Arbatos skonis atspindi dzen dvasią“. 

Ikkyū įkvepia Shuk6 arbatos gėrimo ritualui skirti pabrėžtinai 
kuklų statinį, savo dvasia primenantį atsiskyrėlio lūšnelę iš pačių 
paprasčiausių medžiagų (medžio, bambuko, šiaudų, meldų); jos šei- 
mininkas svečią sutiks visuomet širdingai. Pirmuosius arbatos ce- 
remonijos namelius, užimančius apie 9 kvadratinius metrus, Shuko 
statė turėdamas galvoje daug funkcionalaus ir konstruktyvaus tra- 
dicinio japonų namo principų, tik dar labiau išaukštino paprastu- 
mą. Jo vidus irgi itin kuklus. Čia svarbiausiu dalyku Shuko paver- 
čia tokonoma, specialią menui skirtą nišą, kurioje vyrauja peizažinės 
tapybos arba kaligrafijos kūrinys. 

Estetinė arbatos ritualų visumos forma pirmiausia turi išreikšti 
dzenbudistinę žmogaus ir jį supančio pasaulio vientisumo idėją, 
padėti joje dalyvaujantiems žmonėms išgyventi tyrus išaukštinto 
grožio bei harmonijos jausmus. Tokie pagrindiniai uždaviniai ke- 
lia jos dalyviams gilios tarpusavio pagarbos, meilės gamtai, natū- 
raliems ir estetiškiems daiktams reikalavimą. Dėl to atsiranda bū- 
tinas ritualui meditatyvumas, apsivalymas nuo išorinio pasaulio 
chaoso, netvarkos, pasaulietinio purvo. 

Švara, interjero sterilumas, visų meno objektų ir natūralus ce- 
remonijoje naudojamų prietaisų paprastumas, dalyvių dvasios at- 
virumas turėjo padėti ceremonijos dalyviams pasinerti į tylą ir ap- 
sivalyti vidų. Ypatingas dėmesys, žmonėms bendraujant intymiai 
dvasiškai, skiriamas meditacijai, tylumai, rimčiai, susiklausymui. 

Shuk6 nenuilsdamas skleidė Arbatos kelio ritualą, ir jis pama- 
žu įsiskverbė į šiogunato rūmus, įgavo dar ryškesnį estetizuotą pa- 
saulietinį pavidalą. Shuko tampa pirmuoju valstybės išlaikomu as- 
meniu, kuriam suteikiamas oficialus arbatos ceremonijos meistro 
titulas. Greta Ashikagos Yoshimasos rūmų jis įrengė 9 kvadratinių 
metrų patalpą arbatos ceremonijos ritualui ir kvietė šiogunato aukš- 
tuomenę, ne daugiau kaip penkis žmones, į pirmas pasaulietines 
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arbatos gėrimo ceremonijas Budhai garbinti. Šio dekoratyvaus 
kambario sienos buvo aptrauktos šviesiai gelsvos spalvos popie- 
riumi, interjero centre radosi niša su joje pakabintu tapybos kūri- 
niu, apačioje - lentynėlė su ceremonijai skirtais indais. Shukō pir- 
masis įvedė tam tikrų griežtai ritualizuotų ceremonialo principų 
seką, kanonizuotų judesių sistemą ir pagal griežtas arbatos ruoši- 
mui skirtų indų bei instrumentų naudojimo taisykles svečiams pra- 
dėjo gaminti arbatą. 

Nors Shukō buvo puikus kinų meno žinovas ir aistringas ko- 
lekcininkas, tačiau kartu su įprastais aukštos kokybės kiniškais in- 
dais pradėjo naudoti paprastesnius, sukurtus vietinių meistrų. Toks 
estetinis suderinimas turėjo didžiulę simbolinę prasmę, kadangi, 
atiduodamas duoklę kinų įnašui į arbatos ceremonijos meno for- 
mavimąsi, Shuko siekė suteikti jam savitą japonizuotą pavidalą. Ši 
jo tendencija tolydžio stiprėjo ir vėliau. 

Nuo šiol pradeda aiškėti pagrindiniai japoniškieji religinio bei 
pasaulietinio arbatos gėrimo ceremonialo bruožai. Remdamasis 
dzen idealais ir jungdamas dzen vienuolynuose susiklosčiusias Ar- 
batos kelio tradicijas, besiformuojančioje arbatos ceremonijos este- 
tikoje Shuko išskiria keturis svarbiausius principus: harmoniją, pa- 
garbą, švarą, rimtį. 

Šiogunų rezidencijose ir vasarvietėse Shuko projektuoja arba- 
tos ceremonijai skirtus 4,5 tatamio (9 kvadratinių metrų) namelius, 
interjerus, arbatos sodus, ceremonijos indus bei prietaisus ir su ar- 
batos ceremonija supažindina aukštuomenę. Arbatos namelio erd- 
vę jis laikė artima šintoistinei pasaulėžiūrai sakraline zona, skirta 
atribotiems nuo profaniškojo pasaulio ritualiniams veiksmams at- 
likti. Interjero erdvės sakralumą pabrėžė apipavidalinimo minima- 
lizmas, įkūnijantis dzenbudistinę ir daoistinę Tuštumos, kaip aukš- 
čiausiosios būties, visa ko pradžios, begalinės būties potencijos 
idėjas. Vyraujanti tuštuma rodė dvasios pergalę prieš nieko never- 
tą materialumą. 


Sakralinė zona buvo niša tokonoma, savotiškas altorėlis. Vienas 
šoninis atraminis šios nišos stulpas sąmoningai buvo parenkamas 
iš nelygaus gražios faktūros medžio kamieno, kuris ne tik pajvai- 
rindavo lygias puošnias jį supančio interjero erdves, bet ir savo asi- 
metriškomis linijomis tarsi priminė axis mundi, todėl suvokėjui tu- 
rėjo kilti minčių apie natūralias gamtos formas, žmogaus gyvenimo 
bei Gamtos metamorfozių sąsają. 

Iš pradžių, Shuko laikais, šiogunų rūmų arbatos susirinkimų 
kambario tokonoma puošė brangūs Sungų akademijos meistrų po- 
lichrominiai peizažai, kurie buvo imperatoriaus ir turtingiausių 
aristokratų kolekcijų pasididžiavimas. Kadangi šie paveikslai bu- 
vo labai brangūs ir ne visuomet prieinami netgi samurajų diduo- 
menei, Shuko ilgainiui juos pakeitė monochrominės čan, o vėliau ir 
japonų dzen meistrų peizažinės tapybos arba kaligrafijos kūriniais, 
kurie idealiai atitiko asketišką arbatos ceremonijos dvasią. Nišoje 
kabinamas paveikslas keičiamas pagal metų laikus. 

Shuko arbatos ceremonijos principuose vos matomos asketiš- 
kos wabi dvasios užuomazgos: aukštinama santūrumas, natūralu- 
mas, susikaupimas, rimtis, neturto grožis, paprasčiausias interje- 
ras, indai, atitinkantys svečio amžių. Su wabi susijusi nauja arbatos 
ceremonijos traktuotė galutinai išryškėja tik artimiausių jo sekėjų 
Takeno J66 ir Sen no Rikyū estetikoje. 

Shuko tradicijas tęsia jo mokinys, vienas įtakingiausių arba- 
tos ceremonijos meistrų, vadinamosios Sakai mokyklos pradinin- 
kas Takeno Joo. Šis turtingas Sakai pirklys, labai vertinantis me- 
ną ir turįs savo namuose didžiulę unikalių meno kūrinių kolekciją, 
daug pasidarbuoja, kad arbatos ritualas įgautų pasaulietinį po- 
būdį. Takeno J66 estetikai stiprų poveikį turi „laisvajame mieste“ 
Sakai susiformavusios tradicijos. Šiame pajūrio prekybininkų 
mieste arbatos ritualas praranda religines funkcijas ir tampa arti- 
mų žmonių dalykinio susitikimo bei glaudaus draugiško dvasi- 
nio bendravimo priemone. Pagrindinis jo arbatos ceremonijos es- 
tetikos reikalavimas - besąlygiškai laikytis socialinės lygybės 
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principo. Takeno J66 įveda tradiciją arbatos ceremonijai skirtą na- 
melį statyti su siauru maždaug 60 kvadratinių centimetrų įėjimu, 
kad samurajų ideologijos vyravimo epochoje į namelį įeinantys 
žmonės, nepriklausomai nuo jų rango, būtų priversti pagarbiai 
pasilenkti, nusiimti ginklus (kalavijas - priklausomybės samura- 
jų luomui ženklas) ir užmiršti prieštaravimus. Vadinasi, už na- 
melio sienų turi likti titulai, kilmė, turtinės nelygybės skirtumai. 
Namelio erdvė - ypatinga, artima sakralinei, zona, kurioje turi 
vyrauti wabi dvasia. Į ją ceremonijos dalyviai negalėjo atsinešti 
jokių žemiškų rūpesčių ir neturėjo teisės paversti paprasta pasi- 
linksminimo vieta - tam tarnavo užmiesčio paviljonai. 

Ankstyvąsias arbatos ceremonijos namelio formas Takeno Joo 
paverčia estetiškai vientisu wabi dvasios kupinu organizmu. Jam 
labai svarbu eksterjero ir interjero santūrumas, statybos medžiagų 
natūralumas, paprastumas, netgi išorinis grubumas. Wabi dvasia, 
slypinti namelio detalėse ir interjere, anot šio meistro, turi rasti tie- 
sioginį atgarsį žmonių bendravimo principuose. Wabi kategorijai, 
be estetinio, Joo suteikia ir moralinį pobūdį. „Šiuolaikinė wabi pras- 
mė, - pareiškia jis, - būti atviram, santūriam, paprastam“ (Ueda, 
1967, p. 94). 

Vadinasi, wabi apima ne tik santūrumo, natūralumo, papras- 
tumo, bespalviškumo, grubios kasdienybės grožį, tačiau ir etines 
garbingumo, nuoširdumo, santūrumo, atvirumo, paprastumo ka- 
tegorijas. Takeno Joo sureikšmino namelį supančios sodo erdvės 
planavimą, vientisą jo stilistiką. Dzen vienuolynuose atlikęs religi- 
nę būties esmės ir žmogaus prigimties pažinimo funkciją, stiprina- 
mas pasaulietinių Takeno Joo nuostatų, arbatos ceremonijos ritua- 
las suleidžia šaknis pasaulietinėje kultūroje, kurioje įgauna estetinę 
išaukštinto artimų žmonių dvasinio bendravimo prasmę. 


SEN NO RIKYU ARBATOS CEREMONIJOS ESTETIKA 


Klasikines formas arbatos ceremonijos estetika įgauna žymaus Sakai 
mokyklos meistro Arbatos knygos autoriaus Sen no Rikyū (1521- 
1591) teorijoje ir meno praktikoje. Šis įtakingiausias Arbatos kelio 
meistras, S. Hisamatsu žodžiais tariant, „įgyvendindamas savo 
įstabius ir netikėtus sumanymus rėmėsi kultūriniu dzen estetikos 
kompleksu, sudarytu iš septynių dzen meno savybių“ (Hisamatsu, 
1971, p. 35). 

Daug žinių apie šio didžio meistro biografiją, estetinius požiū- 
rius ir kūrybos principus pateikia jo talentingas mokinys Namb6 
Sokei, kurio septynių tomų veikalas „Nambo užrašai“ - autentiš- 
kas Sen no Rikyū mokymo perteikimo šaltinis. Tikrasis šio nepri- 
lygstamo arbatos ceremonijos autoriteto vardas buvo Yoshiro (Sen 
no Rikyū vardas jam buvo suteiktas vėliau specialiu imperatoriaus 
ediktu). Nors šis ypatingu estetiniu imlumu išsiskiriantis jaunuolis 
augo merkantilioje pirklių aplinkoje, tačiau jautė ypatingą potrau- 
kį menams. Nuo jaunystės Yoshiro atkakliai studijavo tradicinius 
arbatos ceremonijos stilius, vėliau panūdo susipažinti su dzen mo- 
kymu ir pradėjo ieškoti, kaip ritualą estetizuoti naujai. Nuolatinis 
lavinimasis nenuėjo veltui. Sulaukęs vos 35-erių, jis jau tapo pripa- 
žintu arbatos ceremonijos specialistu ir buvo kviečiamas į turtingų 
pirklių bei didžiūnų rūmus. Yoshiro buvo puikus įvairių menų ži- 
novas ir prisiekęs kolekcininkas, pirko labai brangius arbatos cere- 
monijos rykus, savo kolekcijoje turėjo apie pusšimtį unikalios me- 
ninės vertės objektų. Pavyzdžiui, 1562 m. jis nuperka anksčiau 
Muratai Shukô priklausiusį kaligrafijos šedevrą už tiek, kad buvo 
galima nupirkti 150 tonų ryžių. 
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Įgijusį didžiulę šlovę meistrą netrukus pakviečia į šioguno Odos 
Nobunagos rūmus kaip vieną arbatos meistrų, padedančių rengti 
arbatos susirinkimus. Jo talentas greit įvertinamas - meistras tam- 
pa šioguno patikėtiniu ir jo vadovu perprantant arbatos ceremoni- 
jos subtilybes. 

Po Odos Nobunagos mirties 1582 m. Yoshiro tęsė tarnybą jį pa- 
keitusio šioguno Toyotomi Hideyoshi rūmuose, arbatos ritualui va- 
dovavo tradiciniu ir savuoju stiliumi. 1585 m. jam už išskirtinius 
nuopelnus specialiu imperatoriaus ediktu suteikiamas naujas - Sen 
no Rikyū - vardas. Jis oficialiai pripažįstamas pirmuoju šalies ar- 
batos ceremonijos meistru ir tampa įtakingu asmeniu. Sen no Ri- 
kyü -ir puikus diplomatas, politikas, padedantis šiogunui suregu- 
liuoti daug konfliktų su įnoringais bei nepaklusniais galingiausiais 
provincijų feodalais. 

Toyotomi Hideyoshi Osakoje pastatė galingą tvirtovę ir rūmus, 
kuriuose įkūrė arbatos ceremonijos kambarį (po šioguno mirties ši 
tvirtovė buvo sulyginta su žeme). Pradžioje jis labai vertino Sen no 
Rikyū talentą ir įsiklausydavo į jo patarimus. Tačiau rūmų intrigos 
ilgainiui jų draugiškus santykius sugadino. Šiogunas laikė save di- 
džiu arbatos ceremonijos žinovu. Būdamas valdinga asmenybė sun- 
kiai pakentė nepriklausomą Sen no Rikyū charakterį, kuris, dvariš- 
kių nuomone, buvo nepakankamai pagarbus siuzerenui. Iš tiesų, 
rengdamas arbatos susirinkimus, Sen no Rikyū ne visuomet paisė 
valdovo norų ir skonių. Vis aršesni šių asmenybių nesutarimai ne- 
išvengiamai lėmė tragišką atomazgą. Sen no Rikyū buvo nuteistas 
ištremti ir mirti. Jam buvo sudaryta galimybė kompromisiniam at- 
siprašymui, tačiau jis, atsisakęs tarpininko paslaugų, pasirinko sa- 
vižudybę. 

Plėtodamas Ikkyü, Shuko, Takeno J66 idėjas, Sen no Rikyū pir- 
masis sujungia įvairius Arbatos kelio ritualų komponentus ir su- 
kuria vientisą kanono apibrėžtą sistemą. Jo arbatos ceremonijos kon- 
cepcijai, be dzen estetikos, stiprią įtaką darė daoizmo filosofija. Sen 
no Rikyū perėmė daoistų psichinės pusiausvyros, aistrų raminimo, 


kosminio universalizmo, dvasios tobulinimo teorijas, mokymą, kad 
išmintinga asmenybė privalo valdyti savo aistras ir pasinerti į ne- 
veiklos (wu wei) būseną. Jam itin reikšminga vidinė pagrindinių ri- 
tualo komponentų sąveika ir funkcionalumas. Meistras sustiprino 
wabi estetikos svarbą ir arbatos ceremonijos komponentams suteikė 
santūraus dzen bruožų, nors joje ir liko užslėptų daoistinės pasau- 
lėžiūros bei konfucianistinės etikos elementų. Konfucianistinė etika 
pastebima griežtai numatytuose šeimininko ir svečio santykiuose. 
Sen no Rikyū, kaip minėjome, galutinai suvienijo svarbiausias 
sudėtines arbatos ritualo dalis. Viskas - pradedant sodu, nameliu, 
jį supančios „rasotos žemės“ pasauliu, t. y. namelį supančios sodo 
erdvės, namo eksterjeru, interjeru, meno kūriniais, esančiais toko- 
noma, inventoriumi, įrankiais, turinčiais aiškiai apibrėžtą funkcinę 
prasmę, ir baigiant iki smulkmenų apmąstyta ritualo seka - tar- 
nauja vienam tikslui: intuityviai išgyventi ir garbinti grožį. 
Grožio akivaizdoje vykstanti vientisa ceremonija turėjo panai- 
kinti turto, socialinių rangų skirtumus ir padėti šiame vyksme da- 
lyvaujantiems žmonėms labai kuklioje aplinkoje pajusti intymaus 
dvasinio bendravimo svarbą. „Žemiškame gyvenime, - sako Sen 
no Rikyū, - prabanga ir skanus maistas yra komforto pasireiškimas. 
Tačiau žmogui reikia labai nedaug, tik turėti pastogę, saugančią 
nuo lietaus, ir maisto alkiui numalšinti. Būtent tai, kaip ir Budhos 
mokyme, sudaro arbatos ceremonijos esmę“ (Ueda, 1967, p. 91). 
Formuodamas vientisos arbatos ceremonijos estetikos princi- 
pus Sen no Rikyū daug dėmesio kreipia ne tik į intymų dvasinį 
žmonių bendravimą, bet ir į visus kitus pagalbinius, padedančius 
sukurti ypatingą meditacinę psichologinę nuotaiką, dalykus. Ar- 
batos sodo santykį su ceremonijos nameliu jis traktuoja kaip savo- 
tišką tiltą tarp kasdieniškos būties stichijos ir dvasingo intymaus 
žmonių dvasinio bendravimo pasaulio. 
Sen no Rikyū suprojektuotas arbatos ritualo namelis yra pabrėž- 
tinai paprastas - apie 2,6 kvadratinio metro, su nedideliu langu, 
praleidžiančiu blankią šviesą. Jis statomas iš paprasčiausių natū- 
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ralių medžiagų, daugiausia iš medžio, išryškinant faktūrą, atspal- 
vių grožį ir savitumą. Namelio išorė ir vidus sąmoningai niekaip 
negražinta. Viskas natūralu, neturtinga, švaru. „Vadinamojo Sen 
no Rikyū stiliaus arbatos kambarys, šio arbatos meistro suprojek- 
tuotas kuriant arbatos meną, yra nieko daugiau - tik mažas name- 
lis, tegalintis sutalpinti penkis ar dar mažiau žmonių. Interjeras stul- 
bina paprastumu ir griežtumu - dažnai atrodo netgi apleistas ir 
negyvenamas. Joks ryškus tonas, joks įkyrus objektas čia neleisti- 
nas. Iš tikrųjų: arbatos kambarys yra beveik visai tuščias, išskyrus 
keletą arbatos indų, kurių kiekvienas - tauriai paprastas. Arbatos 
kambary viešpatauja ramybė, niekas nedrumsčia tylos, kad būtų 
išsaugotas geležiniame katiliuke verdančio vandens garsas, kuris 
japono ausiai panašus į pušų ošimą ant tolimo kalno“ (Izutsu, 1977. 
Cit. pagal L. Skeivienės vertimą: Krantai, 1991, Nr. 28-29, p. 82). 

Ceremonijos pradžia yra svečių įžengimas pro sodo vartus, ku- 
rie yra simbolinė profaniškąjį ir sakralinį pasaulį skiriančioji riba. 
Už sodo vartų atsiveriantis švarus, nuodugniai apmąstytas este- 
tizuotas pasaulis, kiekviena jo sudedamoji dalis turėjo padėti svečiams 
pakeisti savo psichologinę nuostatą. Švariais ką tik išskalbtais ir 
kukliais neryškių spalvų drabužiais apsirengę svečiai, peržengę šią 
ribą, tarsi nusimeta pasaulietinio purvo naštą, savo kasdienius rū- 
pesčius ir patenka į kitą - kupiną rimties ir susikaupimo - sakrali- 
nės erdvės įtakos lauką, kuris juos gaubs per visą ceremoniją. Čia 
veikia kiti - chado, t. y. Arbatos kelio, - dėsniai. Kiekvienas sodo 
elementas turi du skirtingus prasminius sluoksnius - akivaizdų, su- 
sijusį su utilitaria jo funkcija (iš žolės išlindę sodo takelio („rasotos 
žemės“) akmenys, kad nesušlaptų kojos nuo ryto ar vakaro rasos, 
žibintas keliui apšviesti, ritualinis indas rankoms nusiplauti), ir sim- 
bolinį - išreiškiantį konkretų dzen mokymo aspektą. 

Tyliai eidami siauru sodo keliuku, „vedančiu iš laikino ukiyo 
pasaulio“ (Sen no Rikyū), jie susikaupia ir atsiduria kitame juos 
supančių konvencionalių estetinių objektų, simbolių pasaulyje. Prieš 
įžengdami į namelį pagal ritualo reikalavimus turi prie specialaus 


indo su vandeniu simboliškai nusiplauti rankas tyru vandeniu - 
apvalyti sielą, numaldyti mintis apie pasaulietinį purvą ir atverti 
savo dvasią vidinei sąsajai. „Pirmiausia, - teigia Sen no Rikyū, - cere- 
monijos šeimininkas, sutikdamas svečius, privalo jiems parodyti 
vandenį. O svečiai - nusiplauti rankas. Šiame veiksme slypi cere- 
monijos esmė. Abu, tiek šeimininkas, tiek jo svečias, susitikę sodo 
takelyje, turi būti atidūs vienas kitam ir apsišvarinti nuo žemiško 
purvo. Tam tikslui šalia takelio yra vandens pripildytas dubuo“ 
(Ueda, 1967, p. 87-88). 

Vadinasi, arbatos ceremonijos erdvė, kurioje vyksta ritualas, su- 
sideda iš dviejų visiškai skirtingų zonų: 1) atviros sodo erdvės, sim- 
bolizuojančios gamtos pasaulio ir grožio bekraštybę, ir 2) arbatos 
kambario - uždaros erdvės; joje vyksta intymus žmonių bendravimo 
ritualas, atribotas nuo profaniškojo išorinio pasaulio įvykių. Tai kon- 
ceptuali dviejų pasaulių priešprieša. Svečių, iš kasdienio pasaulio 
persikėlusių į sodo erdvę, asmenybėje prasideda dvasinė trans- 
formacija, ima formuotis naujos psichologinės nuostatos, o, perėję 
per arbatos namelį supančio sodo „rasotos žemės“ erdvę, namelio 
slenkstį peržengia, už jo ribų tarsi palikdami juos skiriančius prieš- 
taravimus. 

Statant arbatos namelį sąmoningai atsisakyta užmiesčių poil- 
sio paviljonuose ir vasaros rezidencijose anksčiau vyravusių gam- 
tą ir namą siejančių galerijų bei verandų, būdingų tradiciniam ja- 
ponų gyvenamųjų namų stiliui, ir tai tarsi pabrėžė esminį šių erdvių 
skirtingumą. Perėjimas per siaurą namelio įėjimo angą pirmiausia 
simbolizavo perėjimą į kitą - švaresnės dvasinės būsenos ir sociali- 
nių konvencijų - erdvę. Todėl, prieš įžengdami į namelį, svečiai 
privalėjo palikti avalynę ant tam skirto prieš įėjimą esančio akmens, 
kad profaniškojo pasaulio dulkės liktų už šios sakrališkiausios erd- 
vės ribų. 

Visa arbatos ceremonijos estetika, pagrindiniai jos ritualo ele- 
mentai yra kupini nuosaikiu paprastumu, natūralumu, neturtin- 
gumo grožiu alsuojančios wabi dvasios, kuri turi padėti rituale 
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dalyvaujantiems žmonėms išgryninti savo jausmus. Sen no Rikyū 
ir kitų arbatos meistrų skelbiamame wabi kulte savitai įprasmina- 
ma viena pagrindinių dzen ir arbatos ceremonijos idėjų, teigiančių, 
kad būtina pasitenkinti mažuma, atsiriboti nuo visko, kas perdėm ryš- 
ku, rėksminga, vulgaru. Šis wabi kultas pagrindžia arbatos kamba- 
rio bespalviškumą ir ritualo metu vyraujančią nuotaiką. Arbatos 
gėrimo namelyje visuomet viešpatauja prieblanda, kadangi tiesio- 
ginį kambario erdvės apšvietimą prislopina popierinės širmos. Jos 
sukuria rimtį ir jaukumą, padedančius atsiriboti nuo kasdienio gy- 
venimo šurmulio ir susilieti su estetizuotu arbatos gėrimo ritualu. 

„Spalvų požiūriu esminis arbatos kambario paprastumas ge- 
riausiai gali būti aprašytas kaip bespalviškumo būsena. Arbatos 
kambarys nėra visiškai arba tikrąja to žodžio prasme bespalvis, nes 
viskas šiame pasaulyje turi spalvą. Siekdami tikslumo, šiame 
kontekste geriau vartokime visuotinai paplitusią japonišką frazę 
„užmušti spalvą“, o tai reiškia — visas spalvas kiek įmanoma pri- 
slopinti ir sušvelninti. Todėl natūralu, kad kraštutinis spalvų pri- 
slopinimas, arba „užmušimas“, galų gale atveda prie monochro- 
miškumo ribos ir nukrypimo į juoda-balta [...] Šia prasme spalvos 
nebuvimas yra negatyvus jos buvimas. Ir kaip tik todėl išorinis spal- 
vos nebuvimas įgauna pozityvią estetinę vertę kaip vidinis spal- 
vos buvimas. Taigi kažkuo fundamentaliai paradoksalus yra este- 
tinis bespalviškumo arba juoda-balta suvokimas, ir tai būdinga ne 
tik arbatos menui, bet visam Tolimųjų Rytų menui apskritai“ (Izut- 
su, 1977. Cit. pagal: Krantai, 1991, Nr. 28-29, p. 82). Ši prislopinta 
monochromiškumo dvasia išsaugoma viso ceremonijos vyksmo me- 
tu. Vyraujantis jame wabi grožis yra esminė puošnaus, spalvingo, 
rafinuoto grožio priešprieša. 

Jei namelio vidaus sienos yra ištinkuotos, kad žmonės nesusi- 
teptų drabužių, tam tikrose vietose klijuojamos dekoratyvios po- 
pieriaus juostos. Namelio interjeras pabrėžtinai santūrus, jame vieš- 
patauja dzenbudistinė Didžiosios Tuštumos idėja. Čia nėra jokių 
baldų, išskyrus neįmantrią lentynėlę tana, kuri kartu su tokonoma 
yra svarbiausias interjero elementas, nes joje išdėstomi pagrindi- 
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Sen no Rikyū. Arbatos ceremonijos namelis. 1582 m. 


Sen no Rikyū. Arbatos namelio interjeras su tokonoma. XVII a. pradžia 


niai ceremonijos indai. Šalia arbatos ritualo kambario yra patalpė- 
lė, kurioje laikomi kiti būtiniausi ritualo indai, instrumentai, mais- 


to produktai, vanduo. 


Pagal tradicinį arbatos ceremonijos stilių buvo naudojami įvai- 
rūs metaliniai, keraminiai ir mediniai indai. Sen no Rikyū, moder- 
nizuodamas ritualą, siekė išstumti metalinius indus ir pakeisti juos 
„Šiltesniais“ mediniais. Itin svarbu puodukai. Tradicinis stilius rei- 
kalavo aukštos kokybės kiniškų. Tačiau Sen no Rikyū laikais juos 
jau keitė korėjiečių ir japonų gamybos. Meistras siekė įteisinti gan 
grubios faktūros wabi dvasią atitinkančius net neglazūruotus japo- 
niškus indus. 

Pasakojama, kad kartą Sen no Rikyū ir Takeno Joo, kartu eida- 
mi, pamatė parduodamą vaza. Takeno Jūo ji labai patiko, tačiau 
kadangi jis buvo ne vienas, nieko nesakęs, kitą rytą nusiuntė tarną 
jos nupirkti. Tačiau vaza jau buvo parduota. Kai atėjo kvietimas 
arbatos ceremonijai pas Sen no Rikyū, kuris sakė, kad norėtų paro- 
dyti ką tik įgytą vazą, Takeno Joo jau nujautė, kas jį aplenkė. 

Ir iš tiesų atvykęs jis išvydo šią vazą su dailiai pamerktomis 
dviem kamėjų šakelėmis. Svečią nustebino, jog viena vazos ąselė 
buvo nuskelta. Takeno J66 kreipėsi į Sen no Rikyū: „Keista, kad tu 
nudaužei vazos ąselę. Jau nuo vakar, kai išvydau šią vazą ir buvau 
ja sužavėtas, pagalvojau naudosiąs ją savo arbatos ceremonijai, bet 
tik po to, kai nudaušiu ąselę. Taigi dar prieš ateidamas pas tave 
buvau pasiruošęs tai padaryti. Manydamas, kad neturėtų būti la- 
bai įdomu nuskelti ąselę po diskusijos apie ją ceremonijos pabaigo- 
je, aš buvau numatęs nudaužti ją per pertrauką ar kokiu kitu tinka- 
mu metu“. Tai pasakęs Takeno J66 ištraukė iš kišenės plaktuką. 

Šis arbatos ceremonijos istorijos epizodas liudija pirmiausia apie 
didiesiems jos meistrams būdingą estetinį imlumą, rafinuotą skonį 
ir pirmenybės teikimą neįprastam asimetrijos grožiui. 

Labai svarbūs arbatos namelio interjerui kvadratiniai arba sta- 
čiakampiai asimetriškai išdėstyti langai ir dėl to atsirandantys erd- 
vės bei apšvietimo ypatumai. Per juos atkuriamas regimasis ryšys 
su sodu - „rasotos žemės“ erdve. Langai yra sienose ir lubose. Šo- 
ne prie židinio dažniausiai yra nedidelis vadinamasis „apšviečia- 
masis langas“, pro kurį sklindanti šviesa apšviečia tokonoma ir pa- 
deda suvokti joje esančius objektus ar meno kūrinius. 
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Tokonoma, anot Sen no Rikyū, arbatos ceremonijos namelyje yra 
svarbiausia. Joje dažniausiai kabinamas kaligrafijos arba peizaži- 
nės tapybos ritinėlis, vaza su ikebana kompozicija ir koks nors šei- 
mininkui brangus bei ceremonijos nuotaiką atitinkantis arbatos 
ritualo objektas ar pagaliau net paties šeimininko parašytas kali- 
grafiškas tekstas, kuris tampa tarsi savotiška interliudija ar vyrau- 
jančiu būsimo pokalbio temos leitmotyvu. 

Ypatingą mikroklimatą padeda sukurti ir tokonomai būtina sub- 
tili ikebana - specialiai šiai progai sukurta gėlių kompozicija, šeimi- 
ninko atidžiai parenkama atsižvelgiant į metų laiką, augalų sąsa- 
jas, šeimininko ir svečių nuotaikas, dvasinius ryšius. Priklausomai 
nuo sezono japonai pirmenybę dažniausiai teikia skirtingoms gė- 
lėms ir žydinčių medžių šakelėms. Per didžiausią Tolimųjų Rytų 
šventę - Naujuosius metus - jie labai vertina baltus ir rusvus sly- 
vos žiedus, gležnus žalius bambuko lapus; trečiąjį Mėnulio mėne- 
sį, kai švenčiama mergaičių šventė, - persiko žiedus; ketvirtąjį mė- 
nesį, kai švenčiama Budhos gimimo diena, - šlovinama azalija ir 
pan. Ikebana, kaip ir kaligrafijos mene, japonai išskiria tris pagrin- 
dinius stilius: formalųjį, neformalujj ir gyvąjį, arba žolės. 

Sen no Rikyū pakeitė tradicinį požiūrį į gėlių spalvą tokonoma 
ir galutinai įtvirtino naują chabana (arbatos gėlių) - santūrių spalvų 
gamą - kaip wabi estetikoje. Jam labiau tiko neryškių, neegzotiškų 
rūšių gėlės. Kompoziciją dažniausiai sudarė viena ar dvi gėlės su 
šakele ar žole. Vaza, į kurią įmerkiama gėlė ar jų kompozicija, turė- 
jo ne tik jas „laikyti“, bet ir pasižymėti savitu grožiu. Meistras itin 
vertino paprastą, netgi asketišką, vazos formą ir juodą arba tam- 
siai raudoną jos spalvą, nes manė, kad jos išryškins gėlės skaistu- 
mą ir grožį. 

Sen no Rikyū arbatos ceremonijos estetika teigė, jog labai svar- 
bu, kad tokonoma pastatyta kompozicija ikebana būtų keraminiame 
inde, ypač vazoje. H. Readas taikliai pastebėjo, kad kiekvienos tau- 
tos meninės kultūros ir estetinio skonio subtilumas geriausiai atsi- 
skleidžia paprasčiausiame bei sudėtingiausiame mene keramikoje, 
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kurioje „tiesiogiai susiduriame su autentiška meninių formų kal- 
ba“ (Read, 1931, p. 42). 

Šie žodžiai kaip kartas tinka japonų keramikai, kuri laikoma 
intymiausiu iš menų ir didžiai vertinama Tekančios Saulės šalyje. 
Apie aukštą keramikos padėtį menų hierarchijoje liudija ir išskirti- 
nė keramikos vieta tokonoma, žavėjimosi ja ir kitais keraminiais in- 
dais bei instrumentais ritualas. Arbatos ceremonijai naudojami dvi- 
dešimt keturi įrankiai, iš kurių beveik pusė keraminiai. 

Skirtingai nei kinai, kurie keramikoje išryškina indo masės šva- 
rumą, formos tobulumą, taisyklingumą, japonai labiausiai vertina 
jos skulptūriškumą, asimetriškumą, formų ir faktūrų natūralumą. 
Arbatos ceremonijos keraminiai indai pagal Sen no Rikyū estetikos 
reikalavimus turėjo atitikti septynias pagrindines dzen meno sa- 
vybes. Sen no Rikyū ir kiti garsūs meistrai vertino senus, netgi įski- 
lusius ar kitaip laiko paženklintus keraminius indus, taip pat pa- 
prastų netaisyklingų formų keramiką su išdegimo metu likusiais 
šiaudais arba netikėtais glazūros nutekėjimais, tokius taikomosios 
dekoratyvinės dailės dirbinius, kurie atskleidžia natūralių medžia- 
gų, faktūrų, senėjimo, bėgančio laiko pėdsakų grožį, asimetriją. „Jei 
arbatos indo asimetrija nėra laisva ir natūrali, arbatos ceremonijai 
jis netiks. Tik tuomet, kai netaisyklingumas, asimetriškumas natū- 
ralus, arbatos indas bus įdomesnis už simetrišką; nėra nieko labiau 
atstumiančio už nenatūralią asimetriją“ (Hisamatsu, 1971, p. 32). 

Arbatos ceremonija yra ritualizuotas vyksmas, kurio pagrindi- 
nis tikslas - sukurti glaudaus ir malonaus dvasinio bendravimo ap- 
linką. Sen no Rikyū šį vyksmą įvardija kaip vieną iš pažinimo ke- 
lių, nuo kitų besiskiriantį tuo, kad jame „pirmenybė teikiama ne 
analizei, o metaforai, simboliui, vaizdiniui“. Visi vaidmenys šiame 
teatralizuotame rituale yra paskirstyti tarp ceremonijos organiza- 
toriaus „šeimininko“ ir jos dalyvių „svečių“. Arbatos ceremonijai 
reikalingas vadovas, puikiai išmanantis jos subtilybes ir sugeban- 
tis, priklausomai nuo susidariusios padėties, žaibiškai improvizuoti. 
Tikrasis arbatos ceremonijos vedimo menas prasideda tuomet, kai 
apie techniką ir sudėtinius ritualo elementus jau nebegalvojama. 


Sen no Rikyū teigia, kad iki arbatos ceremonijos organizatoriaus 
lygmens žmogus privalo subręsti ir „tol, kol jis netapo gražus, ne- 
turi moralinės teisės liestis prie grožio“. Todėl šeimininkas „turi 
būti daugiau nei menininkas, jis pats turi tapti menu“. Kuo ritualo 
tvarkytojas kilnesnis, subtiliau išmano žmonių santykius, meną, yra 
arčiau idealo, tuo didesnė nauda jo dalyviams, nes toks žmogus ge- 
riau pajėgs sukurti ritualui būtiną intymaus bendravimo nuotaiką. 

Šeimininkas organizuoja ritualą, brėžia pagrindines jo gaires, o 
svečiai tarsi dramos ar muzikinio kūrinio atlikėjai improvizuoja ir 
palaiko dialogą su juo. Šeimininkas pasitinka svečius, sveikina juos, 
įneša arbatos ceremonijos indus, patarnauja jiems, ruošia arbatą, 
vaišina, neleidžia nutrūkti pokalbiui, palydi juos ritualui pasibai- 
gus. Tačiau ritualo esmė — ne vieno vaidmens viešpatavimas, o šei- 
mininko ir svečio vaidmenų susiliejimas į vientisą visumą bei pa- 
siekimas tokios būsenos, kai šis dualizmas išnyksta, ir atsiranda 
ypatingas intymus bendravimas. 

Arbatos ceremonijos ritualo pradžia laikytina pagrindinio, va- 
dinamojo garbės svečio, ir kitų svečių pakvietimas. Dažniausiai jų 
būna ne daugiau kaip penki. Garbės svečias turi būti šviesuolis, 
didžiai gerbiamas ir gerai išmanantis ritualą žmogus, su kuriuo iš 
anksto sudaromas kviestinių sąrašas. Sudarius sąrašą, svečiai kvie- 
čiami laiškais likus maždaug savaitei iki ceremonijos pradžios; nu- 
rodoma vieta, laikas ir pobūdis. 

Ceremonija prasideda dažniausiai pietų metu ir trunka apie ke- 
turias valandas. Tačiau kartais rengiamos vadinamosios nakties ar- 
batos - šviečiant mėnuliui tarp pusės dvyliktos nakties ir ketvirtos 
ryto, taip pat saulės patekėjimo - tarp ketvirtos ir šeštos ryto. Kvies- 
tieji, gavę pranešimą, pagal etiketo reikalavimus turi greit pranešti 
apie savo apsisprendimą. 

Kviestiniai ateina atskirai arba grupelėmis maždaug prieš 15- 
20 min. iki paskirto laiko. Sodo varteliai jiems paliekami truputėlį 


praverti. Per juos iš išorinio pasaulio šurmulio patenkama į kitą - 


295 


>> 


Arbatos sodo takelis 


sakralizuotą ir kupiną intymumo, rimties — erdvę. Tai ypatingas 
dvasinis pasaulis, kurio grožio ir harmonijos atradimas kaskart pa- 
tiriamas iš naujo. Paskutinis svečias duris užverdavo - taip duoda- 
vo ženklą, kad į vidų įėjo visi. Anapus vartelių laukia žmogus, ku- 
ris rituale atlieka šeimininko funkcijas. Svečius prie vartelių kartais 


asitinka šeimininko tarnas arba giminaitis. Įėję į sodo erdvę svečiai 
£ je ę 


Arbatos sodo žibintas 


neskubėdami eina vingiuotu (nuo XVI a. žolėje kyšančių plokščių 
netolygiai sudėtų akmenų) takeliu (réji), susėda ant suoliuko prie 
namelio ir žavisi sodo vaizdu, miško ošimo, paukščių čiulbėjimu 
ar cikadų čirpimu. Šis judėjimas namelio link arbatos ceremonijoje 
įvardijamas susikaupimo, apmąstymų ir žmogaus susiliejimo su 


gamta keliu. 


297 


o (CS (Os 
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Toliau - labai svarbus šalia takelio esantis sodo elementas - skėtį 
primenantis akmeninis žibintas keturšlaičiu stogeliu, kuris reika- 
lingas naktį rengiamoms ceremonijoms. Jis ne tik šviečia naktį ei- 
nantiems žmonėms, tačiau atlieka ir kitą reikšmingą ritualinę funk- 
ciją: stabtelėjus šis ugnies šaltinis tarsi apvalo kiekvieną nuo įvairių 
negandų. 

Netrukus iš namo išeina šeimininkas ir sveikinasi su svečiais, 
kurių socialinė padėtis arbatos ritualo metu šeimininkui neturi jo- 
kios reikšmės. Kiekvienas svečias priimamas labai pagarbiai ir su 
išskirtiniu dėmesiu. 

Priešais namą šalia tako stovi iš stačio akmens iškirstas, medi- 
nis arba metalinis ritualinio apsiplovimo dubuo, į kurį iš virš jo 
pritaisyto bambukinio latakėlio lėtai laša vanduo. Svečiai prie jo 


sustoja, neskubėdami apsiplauna ir juda namelio link. „Pirmiausia, - 


sakė Sen no Rikyū, - ceremonijos šeimininkas privalo svečiams pa- 
rodyti vandens indą. O svečiai turi nusiplauti rankas. Šiame veiks- 
me slypi ceremonijos esmė. Abu, ir šeimininkas, ir jo svečias, susi- 
tikę sodo takelyje, turi būti atidūs vienas kitam ir apsivalyti nuo 
žemiško purvo. Tam tikslui padėtas dubuo su vandeniu“ (Ueda, 
1967, p. 87-88). Pirmasis lėtai eina garbės svečias, jis akimirką su- 
stoja, medituoja, nusiauna avalynę ir padeda ant aukšto plokščio 
akmens prie durų. 

Paskui, pradedant pagrindiniu garbės svečiu, kviestiniai per 
siaurą angą pasilenkdami įžengia į vidų. Į namelį įžengęs svečias 
pirmiausia apžvelgia tokonoma ir tyliai kontempliuoja joje esančius 
objektus, kaligrafijos ar tapybos ritinėlį (kaligrafijos ritinėliai galu- 
tinai įsitvirtino XVIII a. viduryje), gėles, žavisi keramikos kūriniais, 
indais bei instrumentais. Tokonoma esantys objektai tarsi pateikia 
svečiui pagrindinės arbatos ceremonijos nuotaikos leitmotyvą, ku- 
ria jos mikroklimatą. Lytėjimas ceremonijos indų ir žavėjimasis jų 
savybėmis - būtina ritualo dalis. Ritualas tiksliai apibrėžia indų 
įnešimo, žavėjimosi jais, jų simbolinio valymo tvarką, arbatos pa- 
ruošimo, užvirimo procedūrą. 

„Arbatos ceremonijos cha no yü tikslas, - aiškina Nakano Ka- 
yuma,- apvalyti penkis jutimo organus nuo užterštumo. Suvokiant 
tapybos kūrinį ir gėlę keraminiame inde, esančius tokonoma nišoje, 
apvalomas regėjimas; įkvepiant smilkalų, apvaloma uoslė, girdint 
vandens kunkuliavimą metaliniame katiliuke bei vandens lašėjimą 
iš bambukinio vamzdžio, apvaloma klausa, mėgaujantis arbata, ap- 
valomas skonis, lytėdami arbatos ceremonijos indus, apvalome ly- 
tėjimo organus. Kuomet visi jutimo organai apvalomi, tuomet ir 
pati dvasia apsivalo nuo purvo. Arbatos ceremonija, be viso to, yra 
ir dvasinė drausmė“ (Cit. pagal: Engel, 1964, p. 284). 

Šis visų jutimo organų apvalymas tampa savotiška įžanga į vai- 
šinimosi ir bendravimo procesą. Apsivalymas nuo pasaulietinio 
purvo vyksta ir per vieną kulminacinių ceremonijos momentų, kuo- 
met prasideda ritualizuotas simbolinis arbatos rykų valymas tam 
skirta šilkine servetėle fukusa. 
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Pagal Sen no Rikyū principus pagrindinis vadinamasis garbės 
svečias, nepriklausomai nuo jo kilmės, socialinio rango, turto, vi- 
suomet užima garbingiausią vietą priešais tokonoma ir visi svečiai, 
kad ir kokią aukštą vietą jie užimtų socialinėje hierarchijoje, turi 
tai vertinti kaip visiškai natūralų bei būtiną ritualo elementą. Sen 
no Rikyū mokinys garsus arbatos meistras iš Sakai Yamanoue Soji 
aiškina: „Jei tavo svečias yra aristokratas, vaišink jį paprasčiausiai. 
Jeijis iš žemesnių socialinių luomų, vaišink pabrėžtinai skrupulin- 
gai ir rūpestingai“. 

Sen no Rikyū ne tik nurodo svečių priėmimo, aprangos, vaiši- 
nimo procedūras, etiketo ir tolesnių ceremonijos komponentų ei- 
liškumą, tačiau ir tam tikras nepageidautinų pokalbių temas (pri- 
klausomybė religijai, kaimynų turtai, giminės, karai šalyje, žmonių 
dorybių ir ydų apkalbėjimas arba gyrimasis savais nuopelnais). Ben- 
dravimo metu geriau vengti visko, dėl ko nesutaptų nuomonės, kiltų 
konfliktų, atsirastų dvasios diskomfortas. Pokalbis Sen no Rikyū 
koncepcijoje nėra būtina ritualo dalis, nes svarbiausias dalykas, kaip 
moko dzen estetika, yra gelminis bendravimas, kuriame tyla, pau- 
zė, „tylus pokalbis“, sugebėjimas išgirsti negirdima ir regėti nere- 
gima įgauna daug svarbėsnę reikšmę nei žodžiai. 

Nors arbatos ceremonijos vyksmas, netgi pats subtiliausias žmo- 
nių dvasinio bendravimo lygmuo, yra apipintas daugybe kanoni- 
zuotų taisyklių, patarimų, tačiau iš esmės jis, kaip ir dzen moky- 
mas, vengia bet kokių išorinių apribojimų. Šiuo požiūriu ceremonijos, 
ritualo terminai išreiškia tik išorinę šio subtilaus vyksmo formą, o 
ne vidinę jo dvasią, kuri visuomet yra laisva nuo išorinių taisyklių, 
apribojimų. Todėl Sen no Rikyū ir kiti didieji arbatos meistrai pri- 
klausomai nuo konkrečių aplinkybių elgiasi skirtingai. Ceremoni- 
jos eigai svarbiausia ne paklusnumas negyvai schemai, o nuolatinė 
improvizacija, įsiklausymas į jautriausius kito žmogaus dvasios vir- 
pesius. Arbatos ceremonijos ritualų paslaptį Sen no Rikyū apibū- 
dina šitaip: „Priimk svečius taip, kad jie jaustų šilumą žiemą ir vė- 
są vasarą. Įdėk anglių, kad ji [arbata] būtų skani. Kitos paslapties 
nėra“ (Ueda, 1967, p. 96). 


Arbatos ceremonijos vyksme labiausiai vertinamas vidinis žmo- 
nių artumas, prislopinti jausmai, wabi grožis, slypintis po grubios, 
neryškios išorės, santūrių spalvų Sydu. Wabi dvasios grožis yra ne- 
turto, paprastumo, natūralumo grožis. Jis siejasi su nuoširdumu, 
dvasine šiluma, atviraširdiškumu. Iškreiptą požiūrį į wabi dvasią 
Arbatos kelyje aršiai kritikuoja Zaichuanas Shontaku: „Wabi žen- 
klas labai dėmesingai pritaikomas Arbatos kelyje ir siejasi su (bu- 
distinių) įsakų laikymusi. Tačiau pasauliečiai paprastume, nedirb- 
tinume, natūralume (wabi) regi tik išorinę formą yang ir nemato 
giluminės šio paprastumo, nedirbtinumo, natūralumo esmės yin. 
Todėl jie švaisto auksą, siekdami įsigyti arbatos namelį, kuris savo 
išorine forma yra paprastas (wabi), savo laukus, sodus keičia į re- 
tus porcelianinius indus ir didžiuojasi jais sulaukę garbingų sve- 
čių. Tačiau apskritai ar galima tokį paprastumą (wabi) laikyti gyve- 
nimo stiliumi?“ (Contaky, 1991, c. 158). 

Taigi arbatos ceremonijos, daugybės jos sudėtinių dalių esmės 
neįmanoma teisingai suvokti šį japonų kultūros fenomeną gvilde- 
nant atsietai nuo jį sukūrusios supasaulietinimo linkme besivys- 
tančios dzenbudistinės pasaulėžiūros. Jau Arbatos kelio ištakos 
dzen vienuolynuose siejasi su giliosios dzen mokymo esmės suvo- 
kimu. „Arbatos dvasia, - rašo Zaichuanas Shontaku, - tai dzen dva- 
sia, todėl jei atmesime dzen dvasią, tuomet be jos nebus ir arbatos 
dvasios. Jei nepažįstamas dzen skonis, tuomet nepažinsi ir arbatos 
skonio“ (Contaky, 1991, c. 155). Iš čia atsirado dzen arbatos meist- 
rams būdingas požiūris į arbatos ceremoniją kaip į „dzen įstaty- 
mo“, „būties esmės“, „savosios prigimties pažinimo“ instrumentą. 
Vadinasi, „prisilietimas prie arbatos ruošimo - tai ne kas kita kaip 
savo prigimties ieškojimas“ (Ten pat, p. 153). 

Per arbatos ceremoniją vaišinama dažniausiai lengvu maistu: 
dubeniu sriubos, įvairiomis daržovėmis, kartais patiekiami japonų 
itin vertinami žuvies patiekalai. Pavalgius daroma pertraukėlė, ir 
svečiai išeina iš arbatos namelio: atsisėdę ant suoliuko žavisi sodo 
grožiu, užsiima tualetu. Kambaryje tuo metu nuimami naudoti 
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indai, pašalinamos maisto liekanos, atveriami langai, išvaloma ir 
išvėdinama patalpa. Kai viskas paruošta, gongo dūžis kviečia sve- 
čius grįžti. Netrukus jie, nusiplovę rankas, paeiliui sugrįžta į savo 
vietas ir prasideda kitas vaišinimosi arbata etapas. Pirmiausia ge- 
riama vadinamoji tirštoji arbata, o vėliau - silpnesnė. Arbatos cere- 
monijos dalyviai, prieš gerdami pirmą gurkšnį, paprastai nusilen- 
kia ir atsuka puodelį į menamą Budhą, kurio buvimas dažniausiai 
įsivaizduojamas sakralinėje tokonoma erdvėje, ypač joje kabančia- 
me peizažinės tapybos ritinėlyje, įprasminančiame Gamtos ir Die- 
vo idėjas. Išgėrę pirmąjį arbatos puoduką svečiai atsipalaiduoja ir 
užsimezga šilti pokalbiai. Pasibaigus ceremonijai, svečiai dėkoda- 
mi lenkiasi šeimininkei, o šeimininkas - svečiams. 

Taigi, išgvildenę arbatos ceremonijos sklaidą, galime teigti, kad 
ir ji paklūsta visa aprėpiantiems yin ir yang pulsacijos bei kaitos 
dėsniams, kadangi ritualo ritmui įprastas laipsniškas perėjimas 
nuo yin būdingos rimties ir pusiausvyros prie yang žvalumo bei 
linksmumo. 

Arbatos ceremonija savitai pakeitė daugelį svarbiausių supa- 
saulietintos dzen pasaulėžiūros idealų: meditaciją, gamtos grožio 
suvokimą, apsivalymo nuo žemiško pasaulio purvo aukštinimą, 
dvasinio nušvitimo ilgesį, siekimą persikelti iš kasdieniškos bū- 
ties stichijos į sakralizuotų išgrynintų dvasinių vertybių pasaulį. 
Nuosekli ritualizuotų veiksmų seka nuo svečių sutikimo, arbatos 
paruošimo iki mėgavimosi wabi dvasia sukuria vientiso nenutrūks- 
tamo kūrybinio vyksmo aplinką. Ji padeda ceremonijoje dalyvau- 
jantiems žmonėms pabėgti nuo pilkos kasdienybės šurmulio ir 
sukurti uždarą išaukštintų estetinių vertybių pasaulį, kuriame pa- 
sitenkinimas visiškai atitinka meninės kūrybos akto teikiamą ma- 
lonumą. 

Apibūdindamas šį eskapistinį (bėgimo nuo tikrovės) arbatos ce- 
remonijos aspektą M. Ueda teisingai pastebi, kad kurdama asme- 
nybe pajėgia atitrūkti nuo socialinių varžtų, apribojančių jos laisvą 
kūrybinių galių sklaidą. Tuomet arbatos ritualas pasidaro ,gyve- 


nimo momentu, simboliškai paverstu į meno pasaulį. Tačiau ga- 
liausiai pasirodo, kad kol meno pasaulyje yra žmonių, gyvenimas 
negali būti visiškai paverstas menu. Jame žmogus gali atmesti so- 
cialinį, bet ne asmeninį, biologinį aš, jis mirtų, jei tai padarytų. To- 
dėl arbatos ceremonija nepajėgia įveikti mirties ir peržengti jos lem- 
tingos ribos. Ji ieško dvasinės rimties ir susiklausymo už įprastinio 
žemiško gyvenimo ribų dar šioje mirties pusėje. Arbatos ceremoni- 
joje, aukštinančioje Tylumos filosofiją, nuolatos jaučiamas šilumos 
alsavimas, ir wabi dvasiai būdingame jautrume, bespalviškumo gro- 
žyje skleidžiasi vos pastebimas gyvybingos šviesos spindulys“ 
(Ueda, 1967, p. 93). Apie M. Uedos teiginio teisingumą liudija tra- 
giška didžiojo arbatos ceremonijos meistro Sen no Rikyū gyvenimo 
pabaiga - savižudybė, pasirinkta gavus šioguno, buvusio jo uolaus 
gerbėjo, įsakymą. 

Arbatos ceremonijos estetika, grindžiama wabi, santūraus sko- 
nio principus įtvirtina ne tik menuose ir tampa reikšmingu japonų 
dvasinės kultūros reiškiniu. Joje išryškėjusios supasaulietinimo ten- 
dencijos tiesiogiai siejasi ne tik su ekonominiais ir socialiniais ša- 
lies gyvenimo pokyčiais, tačiau ir su dzen pasaulėžiūros idealais, 
jai būdingu demokratizmu, socialinės padėties bei hierarchinių vi- 
suomenės struktūrų nepaisymu. Šis dzen vienuolynų menas išpli- 
to tarp visų Momoyamos epochos socialinių luomų. Kiekvienas jų 
arbatos ceremonijos „paprastumo estetikoje“ įžvelgė savitą žavesį. 

„Arbatos kultas, - pastebi N. Nikolajeva, - turėjo milžinišką 
poveikį skirtingoms japonų kultūros sritims. „Ribinė“ arbatos ce- 
remonijos vieta tarp tikrovės ir meno pasaulių nulėmė jos įtaką 
abiem šioms sritims. Kasdieniame gyvenime arbatos ritualas iš da- 
lies užpildė tą etinę tuštumą, kuri atsirado, kai besiformuojančio 
„trečiojo luomo“ jau nepatenkino nei bushido (kario kelias) moralė 
su jai būdingu jėgos, brutalumo, feodalinės ištikimybės valdovui 
kultu, nei grynai religinė moralė (budistinis-šintoistinis jos varian- 
tas). Arbatos kelias, pripažįstantis lygybės idėją, demokratinės kil- 
mės idealus, buvo savitas estetinis religijos pertvarkymas“ (Huko- 
naeBa, 1986, c. 104). 
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Taigi rafinuota arbatos ceremonija, sujungusi daugelio tradici- 
nių Japonijos estetinių teorijų ir meno formų elementus, buvo per- 
imta iš Kinijos. Tačiau kinų arbatos ceremonijos elementus Momo- 
yamos epochos kultūra gerokai pakeitė ir ji įgavo savitas japonų 
kultūrai būdingas estetizuotas formas bei atspalvius, kurie pirmiau- 
sia pastebimi meno ir buities suartinime. Arbatos ceremonija pa- 
tvirtina, kaip dvasinis dzen mokymas dera su tvirtais etiniais prin- 
cipais, estetiniu imlumu, meninio mąstymo universalumu. Ši 
ritualizuota meno forma į vientisą visumą sulieja keramiko, sodų 
architekto, interjero specialisto, kaligrafo, tapytojo, ikebana kūrėjo 
ir kitų menininkų veiklą. 


DEKORATYVINĖ KANO MOKYKLOS TAPYBA 


Reprezentacinių Momoyamos epochos pastatų interjerus ypač daž- 
nai puošė tapyba, kuri, tenkindama šiogunato ir samurajų aukš- 
tuomenės skonius, rėmėsi pasaulietiniais siužetais. Iki antrosios 
XV a. pusės japonų tapyboje vyrauja dzen tradicijos menininkų plė- 
tojamas peizažo žanras, o XV a. pabaigoje susidomima „gėlių ir 
paukščių“ tapyba - ji pasirodė esanti labai tinkama Momoyamos 
epochoje įsivyravusiai dekoratyvinei širmų bei sieninių pertvarų 
puošybai. 

Tapyba yra vienas reikšmingiausių Momoyamos epochos me- 
no reiškinių. Šioje srityje darbavosi iškiliausi tapybos meistrai, ku- 
rie įspūdingai nutapytais didelių formatų dekoratyviais paveiks- 
lais palaipsniui nustumia į šalį anksčiau viešpatavusios dzen 
religinės tradicijos tapybą. Tam įtakos turėjo ir esminiai Japonijos 
visuomenės socialiniai poslinkiai, naujos šiogunato ir samurajų 
aukštuomenės, turtingų pirklių bei amatininkų luomų, turinčių sa- 
vitą estetinį skonį, iškilimas. 

Į pasikeitusį estetinį skonį jautriai reaguoja kartu gyvuojančios 
įtakingos Kano ir Tosos mokyklos, kurių šalininkai daugiausia 
praktikuoja polichrominę širmų bei sieninių pertvarų tapybą. Joje 
vyrauja ankstesnei tapybos tradicijai būdingas švelnus kontūrinis 
piešinys ir prislopintas koloritas, tiesiogiai susijęs su rūkuose sken- 
dinčiu šalies kraštovaizdžiu. 

Šios mokyklos nesutarė, kuriam pradui teikti pirmenybę - deko- 
ratyviniam ar vaizduojamajam, nors tarp jų Japonijoje niekuomet 
nebuvo ryškios takoskyros. Jų siužetai perimti iš gamtos pasaulio, 
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klasikinės dailės, literatūros, kasdienio samurajų aukštuomenės ir 
miestų gyvenimo. Nors Kano ir Tosos mokyklos nuolat konfronta- 
vo, jos yra artimos dvasia, meninės išraiškos priemonėmis, ypač 
polinkiu į dekoratyvumą. Kano mokyklos meistrams svarbiausia 
erdvės perteikimo problema, o Tosos tapytojų kūriniuose pabrė- 
žiama vaizduojamųjų daiktų faktūra, formalieji ir kompoziciniai 
tapybos elementai, jos emocionalumas, vidinė architektonika. 

Japonijoje visuomet didžiulė svarba buvo teikiama nuosekliam 
tradicijų plėtojimui. Dviejų Momoyamos epochoje vyravusių Kano 
ir Tosos mokyklų sąjunga buvo sutvirtinta Kano Matanobu vedy- 
bomis su dukterimi Tosos Mitsunobu, kuris tuomet buvo iškiliau- 
sias senos tapymo manieros šalininkas. Dailininkai, besiremiantys 
kitomis tradicijomis, kaip Mincho (priklausęs Takumos mokyklai), 
pradėjo tapyti kinų stiliumi, tačiau Tosos mokykla, jau įgijusi ofi- 
cialų pripažinimą ir padėtį, išugdė daugybę talentingų dailininkų, 
pirmiausia tapiusių ritinėliuose, kurių siužetai buvo perimti iš re- 
liginės ir pasaulietinės tautos istorijos. Bet vargu ar tai ekspresio- 
nistinio stiliaus apraiškos. Mitsunobu, be to, buvo puikus koloris- 
tas ir kompozicijos meistras, kūręs nespalvotą grafiką. Todėl Tosos 
mokykla dėl šios sąjungos niekaip nenukentėjo. Ji iš tiesų ilgai išli- 
ko nepriklausoma mokykla tuomet, kai grynai kiniškas stilius nors 
ir paliko pėdsakus vėlesnėje tapyboje, tačiau įtaką palaipsniui pra- 
rado (Sansom, 1977, p. 397). 

Savitai suibokuga, kinų „gėlių ir paukščių“ bei peizažinės tapy- 
bos, dekoratyvines tendencijas išplėtoja daugiau nei tris šimtme- 
čius japonų kultūroje gyvavusi Kano mokykla, kuriai priskiriami 
išpažinę įvairius stilius ir skirtingais estetiniais principais besiva- 
dovavę menininkai, su nedidelėmis išimtimis priklausę vienai ta- 
pytojų dinastijai. Šios konfucianistinės estetikos principais pagrįs- 
tos mokyklos pavadinimas siejamas su tapytojų klano pradininko 
Kano Masanobu (1434-1530) ir gausių jo šeimos narių bei palikuo- 
nių vardais. Ji vienija daugybę oficialių šiogunato ir samurajų aukš- 
tuomenės remiamų akademinės pakraipos tapytojų, iš kurių žy- 


miausi buvo Kano Masanobu sūnus Kano Matanobu (1476-1559), 
anūkas Kano Eitoku (1543-1590) ir Kano Sanraku (1559-1635). 

Minėti tapytojai atlikdavo šiogunų ir turtingų samurajų užsa- 
kymus dekoruoti pilių, rūmų interjerą. Nors šios mokyklos meist- 
rus traukė dekoratyvumas, jie išsaugoja ryšį su ankstesnėmis gam- 
tos grožį aukštinančiomis japonų tapybos tradicijomis. Kūriniuose 
nėra aiškios ribos tarp dekoratyvinės ir vaizduojamosios dailės. Su- 
jungę senųjų tapybos mokyklų dekoratyvinės dailės tendencijas jie 
pradėjo tapyti didesnės apimties lakios vaizduotės sukurtus jaus- 
mingus paveikslus nauju raiškiu stiliumi: efektingai, drąsiai, lais- 
vai išnaudodami grakštaus piešinio ir emocionalių spalvų, dekora- 
tyvių dėmių teikiamas galimybes. Pasirinkdavo įvairiausius 
siužetus - nuo tradicinių erdvės bekraštybės jausmą perteikiančių 
peizažų iki mitologinių personažų, paukščių ir gėlių motyvų. 

Kano mokykla tiesiogiai išsirutuliojo iš anksčiau viešpatavu- 
sios dzen monochrominės tapybos tradicijos. Šios mokyklos įkūrė- 
jo Kano Masanobu mokytojas buvo Tensho Shūbunas. Dėl to anks- 
tyvajame Kano mokyklos raidos etape jos meistrai, vertindami dzen 
tapybos paprastumą, vengė perdėto dailės manieringumo ir iškil- 
mingumo. 

„Šios mokyklos atsiradimas, - rašo N. Konradas, - tapo svar- 
biu įvykiu japonų tapybos istorijoje. Ji, ši mokykla, pirmiausia įve- 
dė spalvingumą, pakeitusį Josetsu mokyklos monochromiškumą, 
t. y. grįžo prie tapybos spalvomis, kuri yamato-e vardu suklestėjo 
dar Heiano laikais; ji, antra vertus, Sesshū mokyklos siužetus deri- 
no su kinų renesansinės tapybos, kartu sukūrė tai, ką vėliau pava- 
dino Nihonteki kara-e (kinų stiliaus japoniški paveikslai). Tačiau svar- 
biausia, kad Kano mokyklos tapytojai tapybą išvadavo iš estetinių 
dzenbudizmo principų, kėlusių aukštus reikalavimus filosofiniam 
gamtos ir gyvenimo reiškinių suvokimui, įtakos. Ne tik pati tapy- 
ba, tačiau ir jos estetiniai pamatai tapo pasaulietiniais, susiliejo su 
audringu ir spalvingu visos visuomenės gyvenimu“ (Konpag, 1980, 
c. 127). 
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Skirtingai nei dauguma ankstesnių amžių tapytojų, kurie buvo 
vienuoliai, Kano Masanobu yra pirmasis tapytojas profesionalas, 
kilęs iš samurajų. Dekoratyvinei tapybai jis pritaikė suibokuga ir ki- 
nų meistrų Ma Yuano ir Hsia Kouei kūrybos principus. Jo siekius 
tęsė sūnus, žymiausias šios mokyklos šalininkas Kano Matanobu, 
pasižymėjęs puikiais organizaciniais sugebėjimais ir gerai jautęs be- 
sikeičiantį samurajų aukštuomenės skonį. Jis išgarsėjo subtiliais di- 
džiųjų kinų čan peizažo meistrų ir Josetsu įkvėptais paveikslais, 
vaizduojančiais vandens bei kalnuotų peizažų platybes. Tipiškas 
šios pakraipos paveikslas yra „Meškeriotojas“, kuriame meistriš- 
kai nutapytos peizažo detalės, daug kupinų emocinio poveikio ga- 
lios neužpildytų erdvių. 

Įkūręs pasaulietinę dekoratyvinės tapybos akademiją, jis subu- 
ria daugybę mokinių ir sekėjų, kurių padedamas, įgyvendina gran- 
diozinius daugybės pilių ir rūmų interjero dekoravimo užsakymus. 
Kano Matonobu dar nuosekliau formalizuoja kinų gėlių ir paukš- 
čių bei peizažinės tapybos motyvus, išryškindamas spalvų, orna- 
mentikos ir išraiškingų kontūrinių linijų grožį. Jis galutinai įtvirti- 
na Kano mokykloje vyraujančią dekoratyvumo tendenciją. 

Vienas reikšmingiausių Momoyamos epochos dekoratyvinės ta- 
pybos kūrėjų - Kano Eitoku, savo kūriniais suvienijęs pagrindinius 
stilistinius Kano ir Tosos mokyklų bruožus. Palaikydamas Kano mo- 
kyklos sekėjų polinkį erdvės efektams, savo paveikslams jis sutei- 
kia ir Tosos mokyklos meistrams būdingą vaizduojamųjų objektų 
tikroviškumą, atskleidžia intensyvios ir sodrios spalvos svarbą. Ka- 
no Eitoku kartu sujam talkinančiais pagalbininkais atliko daug už- 
sakymų šiogunų Odos Nobunagos, Toyotomi Hideyoshi ir kitų di- 
džiūnų rūmuose. Jis sukūrė savitą dekoratyvios tapybos stilių, 
kuriame daugelis klasikinės peizažinės tapybos elementų esmiškai 
pakito ir įgavo ypatingą piešinio bei spalvos raiškumą. 

Dailininkas mėgsta išryškinti arčiau esančius motyvus, meist- 
riškai perteikdamas erdvės bekraštybės iliuziją. Jo tapybai būdin- 
gas puikus piešinys, energingas potėpis, potraukis stambioms for- 


Kano Matanobu. Gervė ant pušies šakos (fusumos, šiuo metu įrėmintos kaip 


Pakabinamas ritinėlis, detalė). Apie 1543 m. 


moms ir kruopščiam detalių išpiešimui. EL dE à | 
Vyzdžiu galime laikyti 1566 m. nutapytą panoraminį sienų De 
Paveiksla, kurio dešiniame kampe vaizduojama didžiulė palinkusi 


Išsikerojusi pušis. 


309 


> LR OS Of 


"M 


"> ES "oe — 


- 
t "as. 


Kanō Eitoku. Gervė ir pušis. 1566 m. 


Dekoruodamas milžiniškų pilių ir rūmų interjerus, Kano Eito- 
ku sukūrė daugybę didžiulės apimties kūrinių, kurių daugumą su- 
naikino karai ir gaisrai. Išlikusios alsuojančios jėga ir energija jo 
kompozicijos atspindi dinamišką epochos dvasią. 

1566 m. sukurtas sienų tapybos ciklas „Peizažas su gėlėmis ir 
paukščiais“ atskleidžia šio dekoratyvinės tapybos meistro talento 
jėgą. Pirmame žiemos peizažo plane įspūdingai nutapyta sena gum- 
buota išsišakojusi pušis paryškina už jos slypinčios erdvės plotus. 
Ciklo paveikslams būdingas energingas potėpis, išraiškingos deta- 
lės, tobulas visumos jausmas. 

Kano Eitoku atliko trejus metus užtrukusius didingų Odos No- 


bunagos rūmų dekoravimo darbus, kurie stulbino amžininkus ir 


portugalus užmojų didingumu. Išlikę to laikotarpio kūriniai yra to 
paties stiliaus. Dekoratyvūs dailininko paveikslai tarsi apibendri- 
na vaisingiausią Kano mokyklos raidos etapą. 

Kano Eitoku tapybos tradiciją tęsė jo vyriausiasis sūnus Kano 
Mitsunobu ir jo įsūnytas mylimiausias mokinys Kano Sanraku, kurie 
dar su tėvu atlikdavo didžiulius užsakymus Toyotomi Hideyoshi 
rūmuose. Kano Mitsunobu atsisakė tėvui būdingo tapymo plačiu 
teptuku ekspresyvumo, polinkio į stambias apibendrintas formas, 
linko į ramesnę tapymo manierą, kruopštesnį piešinį, jautresnes mu- 
zikalias linijas, švelnesnes spalvas ir sentimentalesnį motyvų trak- 
tavimą. Skirtingai nei tėvo visi jo paveikslų erdvės plotai yra vie- 
nodai kruopščiai ištapyti. Požiūriu į tapomą erdvę jie yra panašūs 
į kinų konfucianistinės estetikos šalininkų kūrinius, kuriuos, tiesa, 
gerokai lenkia dekoratyvumu ir didžiulėmis aukso spalvos zono- 
mis. Lyginant tėvo ir sūnaus paveikslus tenka pripažinti, kad tėvas 
neabejotinai turėjo didesnį įgimtą tapytojo talentą, jo kompozicijos 
yra geriau suręstos, gyvybingesnis piešinys, stipresnė emocinė pa- 
veikslų jėga. 

Esminiai Kano mokyklos stilistinės raidos poslinkiai išryškėjo 
kito didžio šios mokyklos meistro Kanė Sanraku tapyboje, kurio 
brandos laikais jau esmiškai pasikeitė estetiniai užsakovų ir amži- 
ninkų skoniai. Odos Nobunagos valdymo epochai būdingą tapy- 
mo manieros veržlumą, jėgos ir dvasios ritmo kupiną dinamišku- 
mą, polinkį į stambias apibendrintas formas pirmaisiais XVII a. 
dešimtmečiais, įsigalėjus ramesniam gyvenimui, tapyboje, kaip ir 
kitose meno srityse, pamažu išstumia stiprėjančios retrospekcijos 
tendencijos. Dailininkai ima domėtis rafinuota Heiano epochos kul- 
tūra, yamato-e tapybos meistrams būdinga kompozicijų darna, pie- 
šinio švelnumu, ramiais emocionaliais spalvų tonais. 

Kano Sanraku ir su juo kartu dirbusio įsūnyto dailininko Kano 
Sansetsu nutapytuose paveiksluose atsiranda anksčiau šios mokyk- 
los meistrams neregėta rimtis, meninės formos susiskaidymas, 
statiškumas, polinkis į plokštuminius dekoratyvius spalvingus 
audinius. Ankstesniems Kano mokyklos meistrams būdingą formos 


Kano Sanraku (?). Žydintis medis ir paukščiai. Fusuma. Tušas ir spalvos ant 


popieriaus. XVI a. 


monumentalumą, galingą tapymo stilių Kano Sanraku kūriniuose kei- 
čia laisvesnis neretai įmantrus piešinys, rodantis kūrybinės galios se- 
kimą ir esminį ilgai viešpatavusios mokykloje stilistikos pasikeitimą. 

Taigi, iš savo pirmtakų ir kinų tapytojų perėmę meninės kom- 
pozicijos principus ir pagrindinius motyvus, Kano mokyklos meist- 
rai atsiriboja nuo gilesnės filosofinės minties, dvasinių išgyvenimų 
išraiškos ir sutelkia dėmesį daugiausia į plastines dekoratyvinės 
tapybos problemas. Jie atskleidžia daiktų, gamtovaizdžių, gyvū- 
nų, paukščių, gėlių grožį. 

Paveikslai išsiskiria dekoratyvinio stiliaus vientisumu, darnia kom- 
pozicija, spalvų, ornamentikos grožiu, formų didingumu. Kompozi- 
cijos neretai milžiniškos, net Kinijai neįprastos, nes skirtos puošti be 
galo dideliems interjero plotams. Dekoratyvinė Kano mokyklos sienų 
ir širmų tapyba - tai unikalus japonų renesansinės kultūros reiškinys, 
glaudžiai susijęs su pasaulietinių tendencijų įsigalėjimu tapyboje. 


TOSOS MOKYKLA IR TOSOS MITSUOKI TAPYBINĖS 
ESTETIKOS PRINCIPAI 


Greta Kano mokyklos neabejotinai įtakingiausia Momoyamos 
epochos dekoratyvinės tapybos mokykla buvo Tosa, kuri atgaivina 
estetinius yamato-e mokyklos principus, ir vėl ima klestėti horizon- 
talioji tapyba. Tai buvo vienintelė iš senųjų tradicinės tapybos mo- 
kyklų, išsaugojusių aukštą meninį lygį, kūrybingumą ir socialinį 
prestižą. Perkėlus šalies sostinę į Edo, dauguma šiogunų rūmuose 
dirbusių Kano mokyklos meistrų persikėlė į naują sostinę, o pa- 
grindiniai tos mokyklos centrai tradiciškai buvo Sakai ir imperato- 
riaus rūmai Kyoto, kur spietėsi tradicijas puoselėjantys intelektua- 
lai ir menininkai, priešiški šiogunatui. 

Žymiausi šios mokyklos meistrai - garsios Tosos tapytojų gi- 
minės nariai Tosa Mitsunobu (1434-1525), Tosa Mitsushige (1496- 
1559), Tosa Mitsumoto (1530-1569), Tosa Mitsuyoshi (1539-1613), 
Tosa Mitsuoki (1617-1691) renkasi gamtos pasaulio ir klasikinės 
literatūros siužetus. 

Skirtingai nei Kano mokyklos meistrai, kurie pirmenybę teikia 
erdviškumui, linijiniam piešiniui, skaidrioms spalvoms ir plačiai 
naudojasi santūrių spalvų tonų bei pustonių gradacijos teikiamo- 
mis galimybėmis, Tosos mokyklos sekėjai linksta į raiškią spalvų 
gamą, auksinius tonus, subtilų kaligrafinį piešinį, pabrėžiantį iš- 
raiškingų linijų grožį. Jų kūryboje vyrauja plokštuminis vaizdavi- 
mas, švelnus linijinis piešinys, o spalva, įgavusi ypatingo intensy- 
vumo, tampa vyraujančia meninės išraiškos priemone. 
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Šios mokyklos meistrai ypatingą dėmesį teikia grynai for- 
maliems, muzikaliems plastiniams tapybos bruožams, formai, me- 
džiagai, faktūrai, lesiruotei, kompozicijai, skirtingo intensyvumo 
dekoratyvių spalvinių plotų santykiams. Jiems svarbiausia ne pa- 
sakojamasis siužetas, o harmoningi atskirų paveikslo dalių san- 
tykiai, emocionalus paveikslo, kaip plastinių formų visumos, su- 
vokimas. 

Tapybinei Tosos mokyklos estetikai didžiulį poveikį turėjo 
įvairūs lako dirbiniai, kuriems šios mokyklos meistrai skyrė ypa- 
tingą dėmesį. Jie persiėmė savita spalvinių ir dekoratyvių elemen- 
tų santykių koncepcija, kurioje įsivyravo lako dirbiniams būdingi 
juodų, rudų, aukso ir kitų tauriųjų metalų atspalviai. Buvo itin 
svarbu raiškios ornamentinės struktūros, inkrustacijos elementai, 
įvairūs dekoratyvių linijų audiniai. Tapyba dekoruoti ir laku pa- 
dengti įvairūs medžio bei metalo dirbiniai būdavo labai švelnių 
ir turtingų spalvų. 

Tosos mokyklos meistrai netrukus šitaip ėmė tapyti širmas ir 
pertvaras. Širmos, kaip ir dekoratyvūs lako dirbiniai, turėjo ne tik 
tarnauti kaip naudingi interjero daiktai, bet savo grožiu taip pat 
teikti estetinį pasigėrėjimą. Todėl dekoratyvinėje širmų ir pertvarų 
tapyboje Tosos mokyklos meistrai pirmiausia siekė išryškinti este- 
tinį įvairių formų, faktūrų, spalvų, medžiagų turtingumą, neretai 
imituodami tauriesiems metalams ir lako dirbiniams būdingą spin- 
desį bei atspalvių turtingumą. Tuo paaiškinamas iš esmės kitoks 
nei Kano mokyklos požiūris į dekoratyvumą. 

Didžiausias XVII a. tapybos estetikos autoritetas ir paskutinis 
žymus Tosos mokyklos šalininkas buvo Tosa Mitsuoki (tikrasis var- 
das Josho). Jis buvo Tosos Mitsunori sūnus ir mokinys. Iš pradžių 
gyveno Sakai, o 1634 m. persikėlė į Kyoto, kur greit iškilo kaip vie- 
nas elegantiškiausių to meto tapytojų, pamėgusių šiltas spalvas ir 
puikų linijinį piešinį. 1685 m. jam suteiktas hdgen titulas. Jis buvo 
ne tik didis tapybos meistras, bet ir subtilus estetikas. Tosos Mit- 
suoki gyvenimo metai peržengia Momoyamos epochos ribas, ta- 


čiau kadangi jo estetinė teorija apibendrina estetinius XVI a. kles- 
tėjusių pasaulietinės tapybos mokyklų principus, jo koncepciją 
glaustai apžvelgsime šiame skyriuje. 

Estetinė Tosos Mitsuoki teorija rodo perėjimą nuo anksčiau vieš- 
patavusių sakralinės tapybos principų prie naujų - pasaulietinės. Jį 
labiausiai domino ne abstrakčios estetinės problemos, o tie konkre- 
tūs uždaviniai ir problemos, su kuriais dailininkas susidūrė savo kas- 
dienėje veikloje. Tosos Mitsuoki dėmesio centre atsidūrė meno kil- 
mės, tautinio savitumo, meno savarankiškumo, santykių su tikrove, 
dailininko parengimo, jo kūrybinio potencialo, kūrybos proceso, 
„dvasios polėkio“ perteikimo, pagrindinių tikro meno kūrinio savy- 
bių, meno kūrinio neišbaigtumo ir daugelis kitų problemų. 

Tosa Mitsuoki, kaip ir daugelis jo epochos menininkų, gvilde- 
na svarbią tautinio meno savitumo problemą ir japonų dailės tra- 
dicijos santykių su Indijos, Kinijos, Korėjos dailės tradicijomis sa- 
vitumus. Lygindamas japonų tapybą su kinų jis pabrėžia tautinės 
dailės jautrumą, švelnumą, poetiškumą, spontaniškumą ir kinų ta- 
pybai būdingą ortodoksalumą, konservatyvumą, pagarbą tradici- 
jai, realistiškumą. „Svetimšalių tapyba, - rašo jis, - yra tarsi proza. 
Arba, kaip sakoma, tapyba - tai regima poezija, o poezija - tai žo- 
dinė tapyba“ (Ueda, 1967, p. 138). 

Kita vertus, nors jo epochos žmonės darosi patriotiškesni, labiau 
suvokia tautinį tapatumą, Tosa Mitsuoki yra perdėm sąžiningas 
mąstytojas, kad nepripažintų kinų tapybos vertės. „Paprastai ma- 
noma, kad japonų tapyba lanksti, unikali, vaizdinga, nesuvaržyta, 
primenanti gėlę. Kinų tapyba ortodoksali, nesikeičianti, realistinė, 
primenanti vaisių. Tiesą sakant, lyginant paveikslų originalus, ma- 
tyti, kad net geriausi senųjų Japonijos tapytojų kūriniai yra žemes- 
nio meninio lygio nei kinų tapytojų paveikslai“ (Ten pat, p. 139). 

Kiekvienam trokštančiam pažinti tapybos meno paslaptis Tosa 
Mitsuoki pataria įdėmiai stebėti ir studijuoti gamtos dėsnius, įval- 
dyti meninės technikos, piešinio, nuotaikos perteikimo subtilybes 
bei daugybę kitų sunkiai nusakomų šio meno paslapčių. Tosa 
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Mitsuoki yra intelektinės tapybos šalininkas, nuolatos pabrėžian- 
tis plačios menininko erudicijos, visapusiško humanitarinio išsila- 
vinimo ir subtilaus meninės išraiškos priemonių pažinimo svarbą. 
„Erudicija, — sako jis, - yra būtina sąlyga dailininkui. Jis gali ir ne- 
būti dailininkas žinovas, bet jeigu jis visapusiškai išsilavinęs, tai jo 
paveiksle rasime tai, ką verta išvysti“ (Ten pat, p. 133). 

Analizuodamas garsaus meistro Kano Matanobu kūrinį, netei- 
singai vaizduojantį skrendantį paukštį ištiestu kaklu ir ištiestomis 
kojomis bei vieną gervės jauniklį dar su rausvai rusvomis plunks- 
nomis kažką lesinėjantį žemėje, jis pastebi, kad tikrovėje gervės lei- 
džia jaunikliui palikti lizdą tik tuomet, kai plunksnos išbąla. Vadi- 
nasi, nors kūrinys atliktas meistriškai, ir dailininkas žinomas, tačiau 
jei paveiksle yra faktinių klaidų, jis nevisavertis. Kita vertus, nag- 
rinėdamas Tosos Mitsunobu kūrybą, jis iškelia meno savarankiš- 
kumo tikrovės atžvilgiu idėją. „Japonijos dailininkai, - rašo jis, - 
yra įvaldę šiuos principus ir netgi pranokę šioje srityje visus Kini- 
jos dailininkus; vadinasi, jis buvo gerbiamas netgi Kinijoje. Tai vie- 
nas iš pavyzdžių, kai paveikslas nepanašus į tikrovę, tačiau geras“ 
(Ten pat, p. 139). 

Mokantis jis pripa'žįsta išskirtinę didžiųjų praeities meistrų še- 
devrų kopijavimo svarbą ir laiko tai geriausiu būdu išmokti piešti. 
Kopijuojant šedevrus palaipsniui įvaldomos įvairios piešinio ir dar- 
bo su spalvomis technikos. Tačiau tikslus formos kopijavimas yra 
tik pradinis būtinų dailininkui įgūdžių įsisavinimo etapas, kuris 
reikalauja išmokti tapybos taisykles ir atsidėjus tobulinti įgūdžius, 
kad ilgainiui būtų įgytas tikras meistriškumas, kelia subtilesnius 
technikos taisyklių bei tobulo tapybos dėsnių įvaldymo uždavinius. 
„Nebūtų jokio poreikio kalbėti apie tapybos taisykles, jei tapyba 
būtų tiktai formos kopijavimo menas. Galutinis tapybos tikslas — 
perteikti objekto dvasią“ (Ten pat, p. 137). 

Aukščiausiu dailininko siekiu ir pagrindiniu tapybos dėsniu To- 
sa Mitsuoki, remdamasis kinų tapybos estetikos tradicija, skelbia 
autentišką kiekvieno vaizduojamojo objekto dvasios perteikimą. Joks 


eilinis menininkas nepajėgia kaip pridera įgyvendinti savo kūri- 
niuose šio didžio tikslo. Tačiau jei mokinys nuo pirmųjų mokymo 
dienų atkakliai nesieks pažinti tapybos dėsnių, tuomet jis negali 
tikėtis pasiekti tobulybės tapybos mene. „Jei paveikslas yra itin gy- 
vas ir dėl šios priežasties geras, vadinas, jį tapant buvo laikytasi 
tapybos dėsnių“ (Ten pat, p. 130). 

Pradedant kinų Tsinų ir Tangų peizažinės tapybos estetikos 
teoretikais Tsung Pingu, Wang Wei I (415-443), Hsieh Ho, Wang 
Wei II (699-756) ir baigiant didžiaisiais Sungų bei Yuanų epochų 
tapybos korifėjais, dvasios polėkio, arba dvasios pulsacijos ar virpesių, 
perteikimas buvo pamatinis autentiškos tapybos principas. Šią tra- 
diciją perima ir plėtoja Tosa Mitsuoki, kuris teigia, kad kai meno 
kūrinys sukaupia dvasios polėkį atspindinčius gyvenimo ritmus bei 
pulsaciją, tuomet jis, viršydamas eilinio žmogaus sugebėjimus, pa- 
kyla virš pilkos kasdienybės ir virsta Dieviškuoju Kūriniu. „Dva- 
sios polėkis, - aiškina jis, - reiškia, kad dailininkas, kuris ketina im- 
tis darbo, leidžia savo dvasiai plisti po kūną. Jei jo siela yra menka 
ir dvasia nepakankama - kūrinys bus prastas, silpnas bei visada 
nepatenkinamas“ (Ten pat, p. 135). 

Kalbėdamas apie autentišką vaizduojamojo objekto dvasios per- 
teikimą, jis primena, kad nepaprastai svarbu, jog dailininkas tiks- 
liai išreikštų konkrečiu kūrybos proceso metu išgyvenamų jausmų 
gamą. Kurdamas pirmiausia turi atsiriboti nuo išorinio pasaulio, 
pasinerti į ramią dvasios būseną, vėliau leisti dvasiai pasklisti po 
kūną ir sielą, pagaliau, išsilaisvinęs nuo minčių, natūraliai pradėti 
tapyti. Kad ir ką jis vaizduotų savo kūrinyje (žmogų, paukštį, žvė- 
rį, medį, dvasias), dailininkas turi jaustis taip, tarsi tapomas objek- 
tas skleidžiasi jo akyse. „Svarbiausias tapybos meno dėsnis - kiek- 
vieno objekto dvasios perteikimas. Tai ypač svarbu paveikslams, 
atskleidžiantiems žmonių ir jų gyvenimo vaizdus. Jeigu paveikslas 
sėkmingai neperteiks objekto dvasios, vadinasi, jame nebus nieko 
dieviška, ir tuomet kūrinys bus tarytum šventykla be Dievo“ (Ten 
pat, p. 136). 
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Tesdamas dzen estetikos tradicija Tosa Mitsuoki tiek monoch- 
romine, tiek polichromine tapyba aukština pakylėtą lengvuma, pa- 
prastumo poetiką ir aristokratizmą. Tiksliausiu tapybos esmės api- 
būdinimu jis laiko pakylėtą lengvumą, būdingą visiems praeities 
šedevrams. Kita vertus, jis pasisako prieš perdėtą susižavėjimą iš- 
oriniu grožiu. „Paveikslas, kuris yra per daug gražus, - silpnas“ 
(Ten pat, p. 141). Ir pagaliau jis skelbia principinio grožio neišsa- 
komumo, t. y. non finito idėją. „Eskizus geriau palikti neišbaigtus. 
Įspūdis bus daug stipresnis pavaizdavus tik vieną trečdalį numa- 
tytų objektų. Jeigu interpretuojate poetinę temą, palikite jos pras- 
mę neišsakytą iki galo, nesistenkite pavaizduoti visko itin detaliai. 
Tuščia erdvė taip pat yra paveikslo dalis; palikite baltą erdvę ir 
pripildykite ją neišsakomos prasmės“ (Ten pat, p. 138). Tikro meist- 
ro kūrinys, vaizduojantis tik kelias detales, jo nuomone, atveria min- 
čiai begalines erdves. „Kuo daugiau tušo - tuo menkesnis įspūdis“ 
(Ten pat, p. 142). Tosa Mitsuoki, regėdamas perdėtą ukiyo-e meist- 
rų susižavėjimą tikrovišku daiktų vaizdavimu ir perkrovimą gau- 
siomis detalėmis, jų kūrybą vertina kaip žemo stiliaus apraišką. 

Tosa Mitsuoki savo tapybos estetika, remdamasis kinų ir japo- 
nų tapybinės estetikds tradicijomis, apibendrino daugelį svarbiau- 
sių to meto pasaulietinės tapybos tendencijų. Jo požiūryje pastebi- 
mas epochai būdingas tautinės savimonės stiprėjimas, laipsniškas 
religinės dzen tapybos estetikos idealų silpnėjimas ir vertinimas 
autentiškos kūrybos, kuriai nebūdingas išorinis išraiškingumas, 


principų. 


UNKOKU, HASEGAWOS IR SOGOS TAPYBOS MOKYKLOS 


Tiek Kano mokykloje, linkusioje į konfucianistinės estetikos racio- 
nalizmą ir tikslų tikrovės atspindį, tiek su ja polemizuojančioje spon- 
taniškesnėje Tosos mokykloje ilgainiui įsivyrauja gyvybingumą pra- 
radę kanonai, abstraktus dekoratyvumas, iliustratyvumas, dėmesys 
išorinei pagavai. Kaip atsakas į sustabarėjusius vyravusių mokyk- 
lų principus atsirado naujos mokyklos, siekiančios grąžinti tapy- 
bai gyvybę. 

Spontaniškosios monochrominės tapybos atgimimo banga Mo- 
moyamos epochoje susijusi su įtakingomis Unkoku, Hasegawos ir 
Sogos mokyklomis, kurios savitai plėtoja atskiras suiboku tapybi- 
nės tradicijos tendencijas. Šios mokyklos derina tapybos ir kaligra- 
fijos elementus, kompozicijos išsiskiria tušo liejimo meistriškumu, 
vaizdinio glaustumu. Skirtingai nei Muromachi periodo monochro- 
minės tapybos meistrai, plėtojantys daugiausia peizažo žanrą, mi- 
nėtų mokyklų tapytojai dažniau tapė gėles, paukščius, gyvūnus. Jų 
kūriniuose stiprėja epochai būdinga stilizacija ir dekoratyvumas. 

Unkoku mokyklos pradininkas Unkoku Tôganas (1547-1618), 
tikriausiai Kano Shôei mokinys, ir jo sūnus Toeki Toganas laiko sa- 
ve monochrominės Sesshū tapybos sekėjais. Daug metų įdėmiai stu- 
dijavęs Sesshū kūrybą Unkoku Toganas ilgainiui suformavo savitą 
tapybos stilių, kurį perėmė ir plėtojo šios mokyklos meistrai. Už 
nuopelnus šios mokyklos įkūrėjui buvo suteiktas kokkyo titulas. Un- 
koku mokyklos dailininkai dažniausiai tapo didingus peizažus ir 
paukščius, gyvūnus gamtoje. Nors jie kūrė pagal tradicinius mo- 
nochrominės tapybos principus, jaučiamas siekimas asketišką 


Unkoku Tôgan. Medžio šakos ir varnos, tušas popieriuje. XV a. 


monochrominę tapyką praturtinti puošniais dekoratyvinės tapybos 
elementais. Paveikslai neretai tapomi auksinio tono popieriuje iš- 
ryškinant jo spindesj ir stilizuoto linijinio piešinio dekoratyvumą. 

Greta viešpatavusių Kano ir Tosos mokyklų Momoyamos epo- 
choje įtakingiausia buvo Hasegawos mokykla, kurios meistrų kū- 
ryboje savitai susimaišė įvairūs stilistiniai bruožai. Hasegawos mo- 
kyklos pradininkas Hasegawa Tohaku (tikroji pavardė - Okumura, 
1539-1610) ir jo sūnūs Kyūzė, Sotaku, Sakonas taip pat užsiėmė 
peizažine bei žanrine tapyba. 

Monochrominės dzen tapybos tradicijai būdinga filosofinė ap- 
mąstymo gelmė ir meninės formos glaustumas čia susiliejo su pa- 
skirais polichrominės yamato-e ir emocionalios dekoratyvinės Kano 
mokyklos elementais. Šį Hasegawos mokyklos stilistikos nejpras- 
tumą iš dalies galima paaiškinti jos pradininko dvasinės evoliuci- 


jos vingiais. 


Gimęs 1539 m. Noto provincijoje dažytojo šeimoje, Hasegawa 
Tôhaku augo religinguose Nichiren sektos vienuolynuose. Anksty- 
vąjį dvasinės evoliucijos tarpsnį tapė išimtinai religinius siužetus. 
Apie 1570 m., jau sulaukęs trisdešimties metų, atvyko į Kyoto, kur 
studijavo Kano mokyklos tapybą, buvo Kano ShGei arba Kano Eito- 
ku mokinys. Netrukus patyrė stiprią Sen no Rikyū dzen estetikos 
įtaką; kūrė ir monochrominės, ir polichrominės tapybos paveikslus. 

Atsiribojęs nuo Kano mokyklos, Hompo-ji vienuolyne Kyôto su- 
kūrė savo mokyklą. Nors oficialiai Hasegawa Tohaku skelbė savo 
mokyklos estetinių nuostatų priešingumą Kano estetikai, tačiau tik- 
rovėje tarp šių mokyklų gyvavo tiesioginis daugelio stiliaus ele- 
mentų ryšys. Kita vertus, skirtingai nei Kano mokyklos meistrai, 
kurie gamtos motyvus stilizuoja tarsi atsiribodami nuo tiesioginio 
jų suvokimo, Hasegawos mokyklos meistrai pabrėžia tiesioginį 
emocionalų jų suvokimą ir kruopščiai tikroviškai išpiešia atskiras 
detales. 

Hasegawos Tohaku kūriniuose matyti monochrominės tapybos 
tradicija, dėl to jie intymesni. Šios savybės atsiskleidžia Hasega- 
wos Tohaku šešių dalių paveiksle „Pušys“, kuris žavi įspūdinga 
emocine neužpildytų erdvių galia, subtiliu grafišku piešiniu. Nabu- 
haru slapyvardžiu pasirašyti jo paveikslai daug artimesni emocio- 
nalių spalvų yamato-e mokyklos tradicijai. Juose išryškėja rafinuo- 
tos imperatorių rūmų Heiano kultūros, nuvertinančios šiogunato 
diegiamas meno formas, ilgesys. 

Nuo jaunystės artimai bendraudamas su įvairių budizmo mo- 
kyklų išpažinėjais, Hasewaga Tohaku išsaugojo dzen tapytojams 
būdingą apibendrinimo gelmę. Jis įdėmiai studijavo didžiųjų kinų 
Sungų ir Yuanų epochų tapybos meistrų kūrinius, žavėjosi Sesshū 
kūriniais. Iškilo kaip vienas įtakingiausių to laikotarpio tapytojų, 
kuriam už išskirtinius nuopelnus buvo suteiktas hôgen titulas. 

Jo XVI a. pabaigoje tapytos širmos išsiskiria ypatingu stiliaus glaus- 
tumu, subtiliu grafišku piešiniu, didžiuliais neužpildytų erdvių plo- 
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Hasegawa Tohaku. Pušų giraitė. XVI a. 


tais, kupinais neišsakymo poetikos. Jo sūnų kūrybą veikė Kano mo- 
kykla: matyti dekoratyvumas ir artėjimas prie kasdienio gyvenimo 
temų. Polichrominės tapybos kūriniuose Hasegawos mokyklos meist- 
rai įtvirtina auksinių spalvų foną ir ryškias kontūrines linijas. 

Sogos mokyklos Sakai mieste įkūrėjas Soga Chokuanas (aktyvūs 
kūrybos metai 1596-1610) ir jo sūnus Nichokuanas savo kūrybą re- 
mia spontaniškos Ikkyū tapybinės estetikos principais. Manoma, 
kad ši dailininkų karta yra tiesioginiai garsaus suibokuga tapybos 
meistro Sogos Jasoku palikuonys. Atkreipę žvilgsnį į gamtos pa- 
saulį, jie tapo puikius peizažus, paukščius, gyvūnus, žmonių figū- 
ras tarp peizažų. Šios mokyklos meistrų paveiksluose, išsaugan- 
čiuose kaligrafinio teptuko judesio pėdsakus, ryškiau nei daugelio 
jų amžininkų kūryboje įtvirtinta vidinė įtampa, dramatizmas. Jų 
kūriniai pilni rimties, stilius vientisas, intymus, piešinys meistriškas. 

Unkoku, Hasegawos ir Sogos mokyklų tapytojai, sustambinę 
atskirus motyvus ir iškėlę juos į pirmąjį paveikslo planą, padėjo 
pagrindus spontaniškam mišraus stiliaus haiga, zenga, bunjinga mo- 
nochrominės tapybos mokyklų atgimimui, kuri suklestėjo kitoje - 
Tokugawų - epochoje. 


Soga Nichokuan. Garniai ir meldai. Tušas ir popierius. XVI a. 


Taigi Momoyamos epochoje pastebimai pakito kultūrinė šalies 
padėtis ir pagrindinė estetikos bei meno raidos kryptis. Į valdžią 
atėję galingi kariniai diktatoriai šiogunai pradėjo nuosekliai šalį vie- 
nyti. Jie labai silpnino dzen religinės estetikos ir meno įtaką. Šalis 
įžengė į artimą Vakarų renesansui raidos tarpsnį: sustiprėjo neokon- 
fucianistinio humanizmo ir universalizmo poveikis, atsirado nauja 
pasaulietinio meno koncepcija. Dėl to suklestėjo pasaulietinė ar- 
chitektūra, sodų menas, arbatos ceremonija ir dekoratyvinė sienų 
bei širmų tapyba, išryškėjo įvairių menų sąveikos ir papildymo ten- 
dencijos. Epochos dvasią geriausiai atskleidė savitas arbatos cere- 
monijos menas. 

Momoyamos epochos architektūros pobūdį nulėmė pagrindinė 
statybos medžiaga medis, konstrukcijos principai ir sekuliarizuota 
žmogaus bei jį supančio pasaulio vienybės koncepcija, kuri patiria 
matomą stiprėjančios pasaulietinės kultūros ir jai būdingų idealų 
bei estetinių prioritetų įtaką. Komponuojant namus ir paviljonus 


supančius sodus, buvo daugiau estetinio švarumo, sodų apimtis 
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mažėjo. Jie įgavo naujų funkcijų ir virto estetinės kontempliacijos 
objektu. Interjere įsigalėjo dekoratyvumas, esmiškai pakeitęs anks- 
čiau viešpatavusios dzen religinės tapybos estetines funkcijas. Pa- 
grindiniu pasaulietinės tapybos tikslu tapo dekoruoti žmogų su- 
pančią erdvę. Lengvai išardomų sieninių pertvarų ir širmų tapyba 
patarnavo interjero erdvės pokyčiams, joje atsirado įvairių moty- 
vų, interjerą siejančių su gamta. Dekoratyvinės tapybos, interjero 
ir architektūros sąveika Momoyamos epochoje rėmėsi universaliais 
iš gamtos perimtais ir pasaulietiškai interpretuojamais simboliais 
bei motyvais, kurie buvo nuosekliai plėtojami vėlesniais trečiojo 
luomo miesto kultūros įsigalėjimo amžiais. 


EDO 


SAVITI XVII A. ESTETIKOS IR MENO BRUOŽAI 


Momoyamos epochoje išryškėjusios kultūros supasaulietinimo ten- 
dencijos pastebimai sustiprėja ateinančioje Edo, arba Tokugawos, 
epochoje (1603-1868). Po 1603 m. Taikos sutarties Japonija vėl suvie- 
nijama ir tampa viena galingiausių Rytų valstybių. Valdžioje įsitvir- 
tinęs Tokugawų klano šiogunas 1614 m. šalies sostinę perkelia į Edo, 
vadinamą Rytų sostine. Nors stabilizuota politinė šalies padėtis vi- 
dinių prieštaravimų ir nepanaikina, tačiau suaktyvina ekonomiką, 
tarptautinę prekybą, neregėtą miestų plėtrą. Prasideda nauja savo- 
tiškos miestų kultūros įsivyravimo epocha, kurioje veiklus trečiasis 
luomas siekia įtvirtinti savus estetinius kriterijus ir idealus. 

Ilga Tokugawos epocha, - nurodo K. P. Kirkwoodas, - kartais 
perdėm „neapibrėžtai ir netiksliai vadinama „Edo periodu“, ka- 
dangi šiogunato sostinė buvo Edo (šiuolaikinis Tokijas), tačiau iš 
tikrųjų ji skyla į du etapus. Pirmąjį, aprėpiantį XVII a., galima pa- 
vadinti „Kyoto epocha“, nes tuo metu, apie 1600-1700 m., kultūra 
labiausiai suklesti Kyoto, Osakos ir greta esančiuose regionuose [...] 
Antrąjį etapą, aprėpiantį daugiausia XVIII a. - XIX a. pradžią, pa- 
grįstai galime pavadinti „Edo periodu“: jis jungia Genroku epochą su 
ypatinga tik Edo miestui būdinga kultūra“ (Kirkwood, 1970, p. XI). 

Tokugawų dinastijos valdymo metu įsigalėjusi šiogunato die- 
giama konfucianistinė ideologija, siekusi išsaugoti hierarchinį ir luo- 
minį visuomenės pasidalijimą, prieštaravo naujiems visuomenėje 
vykstantiems procesams. XVII a. Japonijoje teisiškai įtvirtinama nau- 
ja visuomenės luomų sandara. Šalies gyventojai suskirstomi į ketu- 
ris pagrindinius socialinius sluoksnius: samurajus, valstiečius, ama- 


Torii Kiyotsune. Kabuki teatro interjeras. 1765 m. 


tininkus ir pirklius. Du pastaruosius, tapusius pagrindiniais Edo 
epochos kultūros kūrėjais ir vartotojais, apima sintetinė chomin 
(miestiečių) sąvoka. Nors visuomenė griežtai buvo suskirstyta į luo- 
mus, šiogunai nepajėgė nuslopinti veržlios kūrybinės miestiečių 
energijos. Pastarieji aktyviai skverbiasi į visas kultūros ir meno sri- 
tis. Aukštą lygį šalyje pasiekus švietimui miestiečiai įsilieja į besi- 
formuojantį naują išsilaisvinusį nuo dogmų kūrybinės ir meninės 
inteligentijos sluoksnį. 

Pasaulietinėms tendencijoms stiprėti moksle didžiulę įtaką tu- 
rejo įsakas, oficialiai panaikinęs išskirtines vienuolių privilegijas 
švietimo srityje. Dabar mokymu ir dėstymu galėjo verstis ne tik 
vienuoliai, bet ir pasauliečiai. Vienuolynai, buvę pagrindiniai vi- 


duramžių humanitarinės ir meninės inteligentijos rengimo centrai, 


pamažu praranda švietimo bei knygų leidybos monopolį; tuo pra- 
deda užsiimti nauji demokratiniai miestietiškos kultūros sluoks- 
niai. Kultūra skleidžiasi platyn, greta Naros, Kyôto iškyla Edo, Osa- 
kos, Sakai, Nagasaki, Nagoyos ir kiti miestietiškos kultūros centrai. 

Japonai plėtė ekonominius ryšius su kitomis Pietryčių bei Pietų 
Azijos šalimis, jų pirkliai pasiekdavo ir Indijos uostus. Japonai Ry- 
tų šalyse garsėjo sąžiningumu, giliu savigarbos jausmu, narsa ir 
ambicingumu. „Japonai, - tvirtina portugalų misionierius Francis 
Xavieras, daug metų praleidęs Indijoje ir Japonijoje, - vertina gin- 
klą ir pasitiki juo. Ne tik aristokratai, tačiau ir paprasti žmonės, 
vos sulaukę 14 metų, nešioja kalaviją bei durklą. Jie nepakenčia jo- 
kio įžeidimo, pasipūtimo ar atsainaus požiūrio į bet ką. Žmonės 
elgiasi labai oriai ir gerbia vienas kitą“ (Anthology..., 1965, p. 61). 
Neretai susidūrę su, jų akimis žvelgiant, Garbės kodekso pažeidi- 
mu, japonai užsienyje tuoj griebdavosi kalavijų, kuriuos valdė 
meistriškai. Todėl Indijoje 1605 m. buvo išleistas specialus išimti- 
nai japonams skirtas ediktas, draudžiantis japonams su ginklais iš- 
silaipinti šalies uostuose. 

Smalsūs ir griežtai besilaikantys nerašyto svetingumo kodekso 
japonai ilgai kentė europiečius, t. y. juos vertino pagarbiai. Tačiau, 
regėdami jų klastas, kolonijinę ekspansiją gretimose Rytų šalyse ir 
girdėdami nuolatinius jų skundus dėl kitų konkuruojančių preky- 
boje Europos valstybių tikrųjų kėslų Japonijoje, šalies valdovai po 
krikščionių misionierių paskatinto valstiečių sukilimo pirmiausia 
iš šalies išprašė juos, 1629 m. uždarė anglų faktoriją, po metų - is- 
panų, 1638 m. - portugalų, o nuo 1641 m. šalyje liko tik labai apri- 
botos olandų ir kinų pirklių atstovybės. 

1639 m. Japoniją valdantys šiogunai ima laikytis vadinamosios 
užmerktų akių politikos, t. y. sąmoningai apriboja šalies ryšius su 
išoriniu pasauliu. Pagrindinė kultūrinio uždarumo priežastis - tau- 
tinės nepriklausomybės ir savitumo praradimo grėsmė, kurią japo- 
nai pajunta bendraudami su ekspansyviais europiečiais. Užsisklen- 
dimo nuo išorinio pasaulio sąlygomis Japonijoje stiprėja tautinio 
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identiteto suvokimas, estetikai ir menininkai ima puoselėti savos 
kultūros tradicijas bei siekia kūrybingai išnaudoti jose slypinčias 
galias. 

Išplitus surenkamo šrifto ir estampo technologijai, knygos bei 
meno kūriniai pasklinda ne tik tarp vienuolių, aristokratijos, sa- 
murajų, bet ir tarp pralobusių prekybininkų, amatininkų, miestelė- 
nų. Meno kūrinius ir knygas iš pradžių vertinęs tik kaip prekes, 
teikiančias pelną, trečiasis luomas ilgainiui suvokė jų prestižišku- 
mą, reikšmę ir šios dvasinės vertybės tapo jų gyvenimo poreikiu. 
Prasideda knyginės kultūros bei estetinius trečiojo luomo poreikius 
aptarnaujančio pasaulietinio meno pakilimas. 

Tokugawų epochoje atsirado ir kaip niekuomet anksčiau buvo 
labai veiklios daugybė literatūros, teatro, keramikos, netsuke smul- 
kiosios skulptūros, lako dirbinių krypčių bei mokyklų. Tačiau ypač 
pagyvėja tapyba ir kaligrafija: greta Momoyamos epochoje gyva- 
vusių Tosos, Kano, Hasegawos, Rimpos, Takumos mokyklų itin su- 
klesti Kôetsu, haiga, zenga, bunjinga (nanga), ukiyo-e mokyklos. 

Šalies sostinę perkėlus į Edo (Tokiją), XVII a. pagrindiniai ša- 
lies kultūros ir meno centrai buvo Kyoto, Edo bei Osaka. Tačiau 
svarbiausias intelektinio ir meninio gyvenimo židinys vis dėlto li- 
ko senoji sostinė Kyoto, kur apie imperatoriaus rūmus tradiciškai 
spietėsi įvairiais menais užsiimantys mecenatų remiami meninin- 
kai. 1690 m. pagal oficialius gyventojų surašymo duomenis Kyoto 
turėjo per pusę milijono gyventojų, kurių devintąją dalį sudarė šven- 
tikai. Mieste veikė 3893 budistinės ir 2127 šintoistinės šventyklos. 
Todėl neatsitiktinai šis miestas buvo tradicinių japonų kultūros ir 
meno vertybių puoselėjimo centras. 

Norint teisingai suvokti tautinės savimonės ir savitų japonų 
meno formų suklestėjimo priežastis, nepakanka remtis „užmerktų 
akių“ politikos pasekmėmis, o būtina atsižvelgti ir į kitus svarbius 
veiksnius. Edo epochos pradžioje iš esmės keičiasi, subrendusios ir 
suvokusios savo savitumą, japonų kultūros santykis su didžiąja ki- 
nų civilizacija. 


Tam turi įtakos ir tradicinių ekonominių bei kultūrinių santy- 
kių su Kinija silpnėjimas. XVII a. naujos niokojančios Šiaurės kla- 
joklių tautų bangos sudavė stiprų smūgį didžiosios kinų civilizaci- 
jos kultūros raidai - ją pristabdė. Prasidėjo gili krizė: šalį plėšė 
įvairios klajoklių užkariautojų gentys. Savotišku lūžiu tapo 1644 m., 
kai po galingo antplūdžio mandžiūrai užgrobė Kinijos sostinę Pe- 
kiną, ir buvo pakirstos šimtmečiais viešpatavusios šalies kultūros 
tradicijos. Įsigalėjus mandžiūrų Tsingų dinastijai, Kinijos kultūra 
smunka. Ilgus šimtmečius japonų estetiką ir meninę kultūrą gaivi- 
nęs kinų kultūros šaltinis senka, naujos idėjos iš žemyno beveik 
nesklinda, o senos ne visuomet atitinka naujus veržlesnės japonų 
miesto kultūros reikalavimus. 

Į šiuos pokyčius jautriai reaguoja japonų intelektualai ir meni- 
ninkai, kurie visuomet buvo imlūs pasaulinės civilizacijos vedliu 
buvusios Kinijos įtakoms. Nuo šiol japonai atsainiau žvelgia į nau- 
jausius kinų kultūros procesus, kurie jiems atrodo kaip didingų ki- 
nų praeities kultūros tradicijų paneigimas. Todėl japonų intelektu- 
alai ir menininkai vėl prisimena tautinę kultūrą arba kinų kultūros 
praeities tradicijas, kuriose jie ieško atsakymų, spręsdami reikšmin- 
gas nūdienos problemas. 

Posūkis į tautines kultūros tradicijas buvo ryškus ne tik im- 
peratorių rūmuose, bet ir Tokugawų šiogunų dinastijos įkūrėjo 
Tokugawos Ieyasu veikloje, kuris rodė didžią pagarbą praeities 
kultūros tradicijoms. 1615 m. buvo priimtas įstatymų kodeksas 
„Imperatoriaus rūmų ir kilmingųjų dvarų taisyklės“, kurių pirmas 
punktas skelbė, kad „mokslas yra pagrindinis žmogaus privalumas. 
Nesimokyti, vadinasi, nežinoti praeities išminčių mokymų; joks neiš- 
silavinęs valdovas negali sėkmingai valdyti savo pavaldinių“. 

Ieyasu būdinga išskirtinė meilė klasikinėms knygoms ir seno- 
vės tradicijoms. Jis steigė daugybę mokyklų ir rėmė bibliotekų kom- 
plektavimą Kyoto ir naujojoje sostinėje Edo. Paskutiniais gyveni- 
mo metais šiogunas uoliai rinko senuosius rankraščius ir skatino 
juos tyrinėti. Savo rūmuose jis surinko didžiulę vertingų senųjų 
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sakralinių, poezijos, filosofinių tekstų, kaligrafiju bei paveikslų ko- 
lekciją. Jo tradiciją tęsė ir kiti šiogunai, kuriuos mėgdžiojo aristok- 
ratai, taip pat įvairaus rango rūmų tarnautojai. Tai skatino plėtotis 
kultūrą, meną ir estetinę mintį. 

Edo epochos estetinės minties raidoje išsiskiria trys pagrindi- 
nės pakraipos: 1) įtakingiausia menotyrinė (šalininkai - Chikamat- 
su, Basho, Nishikawa, Yush6), glaudžiai susijusi su ankstesnėmis 
estetinės minties tradicijomis ir siekianti teoriškai apibendrinti nau- 
jus meninio gyvenimo reiškinius; 2) oficialioji prokiniška neokonfu- 
cianistinė, kurios žymiausias ideologas - Ogyū Sorai, ir 3) įsivyrau- 
janti tautinė, arba Nacionalinių mokslų mokykla (Keichū, Kada 
Atsumamaro, Kamo Mabuchi, Motoori Norinaga), kurios sekėjai 
siekia atgaivinti estetinius praeities idealus ir įtvirtinti Japoniškojo 
kelio pirmenybę. Minėtų trijų krypčių polemikoje anksčiau turėtas 
pozicijas praranda aktyviai valdžios remiama neokonfucianistinė. 
Šis procesas dar labiau sustiprėja po 1639 m. išryškėjusių šalies kul- 
tūrinio uždarumo tendencijų, kurios padeda įsivyrauti tautiniais 
idealais besiremiančioms estetinėms teorijoms. 

Iš daugybės skirtingų neokonfucianizmo krypčių Edo epochoje 
įtakingumu išsiskiria filosofinės ir filologinės pakraipos kiniškų Se- 
novės mokslų mokykla, kurios šalininkai nuodugniai gvildeno se- 
nąsias kinų išminties knygas („Permainų“, „Dainų“, „Istorijos“, „Pa- 
vasario ir rudens“, „Ritualų“, „Muzikos“), skelbė Konfucijaus ir 
kinų neokonfucianistų idėjas. 

Žymiausias neokonfucianizmo ideologas yra puikus kinų este- 
tikos, literatūros, muzikos žinovas Ogyū Sorai (1666-1728). Šio Edo 
mieste gimusio išeivio iš samurajų luomo enciklopedisto aktyviau- 
sios kūrybinės veiklos metai apima Genroku periodą (1688-1704), 
kai šalyje atgyja kultūrinis ir meninis gyvenimas. 

Senkant gaivaus kinų kultūros, estetinės minties, meno srau- 
tui, Ogyū Sorai sudarinėja Tangų ir Sungų epochų kinų poezijos, 
literatūros antologijas, rašo estetinius ir literatūrinius veikalus, ku- 
riuose aukština humanizmo idealus. „Tikrasis kelias, — teigia jis, - 


slypi ne danguje ir ne žemėje, o žmoguje“. Estetines kinų humanis- 
tų idėjas mąstytojas siekia pritaikyti japonų miesto pasaulietinės 
meninės kultūros poreikiams. Jo estetikoje matyti epochai būdin- 
gos stiprėjančios utilitarizmo ir pasaulietinės tendencijos. 

Šiogunato užsakymu jis kompleksiškai analizuoja įvairius so- 
cialinio ir kultūrinio gyvenimo aspektus šalies sostinėje, migraci- 
jos srautus, skirtingų socialinių sluoksnių veiklos sritis, kultūrinius 
poreikius, siekia sukurti tikslią gyventojų surašymo, registracijos, 
socialinio mobilumo sistemą, ieško būdų, kaip sugrąžinti į provin- 
cijos dvarus sostinėn suplaukusius samurajus, kad pagyvėtų eko- 
nominis, kultūrinis ir meninis šalies gyvenimas. 

Daugybė jo veikalo „Tyrinėjimo principai“ siūlymų rėmėsi kon- 
fucianistinės filosofijos nuostatomis. Japonų mokslininkai pagrįs- 
tai šį veikalą laiko pirmu metodologiniu japonų intelektinės ir kul- 
tūros istorijos tyrinėjimu, kuriame pagrindiniu analizės objektu tapo 
ne objektyvus pasaulis, o pažintinė subjekto veikla, t. y. žmogus 
čia iškilo kaip pažįstantis subjektas. 

Ogyü Sorai, kaip ir R. Descartes, kurdamas savąją išorinio pa- 
saulio ir kultūros procesų pažinimo koncepciją, rėmėsi pirmine mąs- 
tymo nuostata. Iš konfucianizmo jis perėmė įsitikinimą, kad socia- 
linis ir kultūrinis žmogaus gyvenimas skleidžiasi jo sukurtų savokų 
ir institucijų sistemoje, kurios sudėtiniai komponentai yra glaudžiai 
susiję tarpusavyje ir kultūros istorijoje patiria esminius pokyčius. 

Tolesnei japonų kultūros teorijos ir estetinės minties raidai la- 
bai svarbi pamatinės konfucianistinės Dangaus (kin. Tian) sąvokos 
interpretacija. Skirtingai nei daugelis kinų ir japonų pirmtakų, ku- 
rie teigė jo pažinimo ir ateities numatymo galimybę, Ogyū Sorai 
buvo įsitikinęs, jog žmogus nepajėgia adekvačiai pažinti pasaulio, 
universumo ir istorijos prasmės. Kadangi jis negali pažinti aukš- 
čiausios realybės - Dangaus - esmės, todėl netiki savo absoliučiu 
teisingumu. Ši reliatyvistinė išvada turi labai svarbias pasekmes 
japonų intelektinei istorijai, nes atspindi moderniajai sąmonei, kul- 
tūrai, estetinei minčiai ir menui būdingą stiprėjantį atotrūkį tarp 
žmogaus bei jį supančio pasaulio. 
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Iš požiūrio į dangų išsirutulioja ir kitas pamatinis Ogyü Sorai 
konfucianistinis mokymas apie Kelią (Dao). Mokslininkas teigia, kad 
didžiųjų praeities mąstytojų atvertas Kelio mokymas remiasi žmo- 
gaus prigimties, natūralių principų bei „Dangaus ir žemės princi- 
pų“ suvokimu. Šiems principams būdingas pastovumas, tad vieną 
kartą išminčių pažintas Kelio principas pasižymi visuotinumo bruo- 
žais. Vadinasi, ir eiliniai mokslininkai, nuosekliai laikydamiesi pra- 
eities išminčių ritualų ir taisyklių („Išminčių kelias“), gali iš dalies 
pažinti „Dangaus ir žemės principus“ bei žmogaus prigimtį. 

Kadangi dangus yra nepažinus, Kelias Ogyū Sorai koncepcijoje 
tampa išminčių sukurta išganinga iliuzija, nes sudaro visiems žmo- 
nėms galimybę gyventi rimtyje. Vadinasi, Kelias Ogyü Sorai teori- 
joje atlieka visiškai analogišką „išganingos iliuzijos“ funkciją, kaip 
ir menas F. Nietzsche's „gyvenimo filosofijoje“. Ogyū Sorai išplė- 
totus metodologinius kultūros ir meno tyrinėjimo principus vėliau, 
tyrinėdami tautines estetikos bei meno tradicijas, perima jo idėji- 
niai priešininkai - Nacionalinių mokslų mokyklos šalininkai. 


NACIONALINIŲ MOKSLŲ MOKYKLOS ESTETIKA 


Antruoju Edo epochos kultūros raidos laikotarpiu, pradedant ant- 
rąja XVII a. puse, įsivyrauja tautinės pakraipos, ypač Nacionalinių 
mokslų mokyklos sekėjų, teorijos. Naujosios tautinės pakraipos mo- 
kyklos pradininkas yra garsus XVII a. teoretikas vienuolis Keichū 
(1640-1701), kuris pirmasis pradėjo nuosekliai tyrinėti japonų lite- 
ratūros tradicijas. Svarbiausios šio mąstytojo ir artimiausių jo se- 
kėjų Kada Atsumamaro (1669-1736), Kamo Mabuchi (1697-1769) 
ir Motoori Norinaga (1730-1831) estetinės koncepcijos artimos XVI 
a. renesanso ideologams. Jie siekia apriboti religinės pasaulėžiūros 
įtaką, skelbia humanizmo, asmenybės universalumo idėjas, kalba 
apie kūno ir dvasios pradų vienovę, aukština praeityje sukurtų ver- 
tybių reikšmę. 

Nacionalinių mokslų mokyklos, estetikos įtakos stiprėjimą ska- 
tino gilėjanti oficialiosios neokonfucianistinės ideologijos krizė ir 
intelektualų nuostata atgaivinti tautines estetikos bei meno tradi- 
cijas. Tautinės savimonės stiprėjimas kelia susidomėjimą šintoisti- 
nėmis tradicijomis, skatina plėtotis teorijas apie dieviškąją japonų 
kilmę ir šalies estetikos bei meno tradicijų savitumą. 

Pagrindiniu Nacionalinių mokslų mokyklos teoretikų dvasinių 
ieškojimų bei apmąstymų objektu tampa Heiano epochos estetika, 
literatūra, „slaptosios“ estetinės tradicijos. Jie rūpestingai tyrinėja 
svarbiausius šios epochos meno paminklus, sukuria naujus auten- 
tiškų senųjų tekstų perskaitymo ir interpretacijos metodus, rengia 
naujus jų leidimus, siekia atskleisti „Senovės įvykių užrašuose“, 
„Japonijos analuose“, „Miriadų lapų rinkinyje“, Sei Shonagon ir Mu- 
rasaki Shikibu kūriniuose įkūnytų estetinių idealų savitumą. 
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Šios mokyklos posūkis į tautines kultūros tradicijas turėjo di- 
džiulį poveikį japonų estetikos istorijos mokslo užuomazgų for- 
mavimuisi ir jos tyrinėjimo objekto bei problemų lauko plitimui. 
Anksčiau, tyrinėjant nuo IX a. Japonijoje besiplėtojančias esteti- 
nes praeities teorijas, dažniausiai buvo nagrinėjama literatūra ir 
suja glaudžiai susijusi teatro estetika, kurių literatūros tekstai tra- 
diciškai buvo plačiai komentuojami jau nuo XI a., teatro - nuo 
XIV a., 0, pavyzdžiui, vaizduojamųjų menų (tapybos, kaligrafijos) 
estetikai skirti tekstai tik Tokugawų epochoje pakliuvo į tyrinėto- 
jų regos lauką. 

„Apskritai,- rašo V. Linhartova, - originalūs (tapybinės esteti- 
kos) tekstai Japonijoje buvo ganėtinai trumpi ir dauguma jų susi- 
laukė ne ypatingo dėmesio. Jie pradėti tyrinėti bei naudoti tik To- 
kugawų epochoje (XVII-XIX a.). Pertrūkis laiko atžvilgiu iš tiesų 
atrodo neįtikėtinas“ (Linhartova, 1996, p. 13). 

Aukštindami tautinės šintoistinės mitologijos, estetikos, meno 
tradicijų, Japoniškojo kultūros ir meno raidos kelio apskritai uni- 
kalumą, Nacionalinių mokslų mokyklos teoretikai kritikuoja kon- 
fucianistines ir budistines svetimšalių estetikos teorijas. Kamo Ma- 
buchi ir Motoori Norinaga fundamentaliame 44 tomų veikale 
„Kojiki komentarai“ teoriškai grindžia senųjų šintoistinių estetinių 
idealų atgaivinimo būtinybę. 

Žymiausias šios mokyklos estetikas Motoori Norinaga pabrėžė 
tautinių estetinių teorijų ir meninių tradicijų svarbą. Skirtingai nei 
daugelis ankstesnių Nacionalinių mokslų mokyklos teoretikų (Kei- 
chi, Kada Atsumamaro, Kamo Mabuchi), Norinaga yra filosofinės 
pakraipos mąstytojas, pagrindines estetikos problemas sprendžian- 
tis ne meno, o būtent filosofijos požiūriu. 

Tam buvo palanki ir objektyvi mokslo raidos situacija, nes klos- 
tėsi modernioji estetikos, kaip mokslo apie grožį, samprata - koky- 
biškai nauja sistemingesnių estetinių žinių sankaupa, susidariusi 
apmastant praeityje susiformavusių požiūrių į grožį, teorines me- 
no problemas, profesines meninės kūrybos paslaptis ir įvairias 
meninės kūrybos nuostatas. 


Motoori Norinagos estetikai būdinga intuityvistinė orientacija, 
nepasitikėjimas loginio mąstymo ir racionalaus proto galia, suge- 
bėjimu pasinerti į gelminę grožio bei meno esmę. Skeptiškai ver- 
tindamas racionalaus estetinių vertybių pažinimo galimybes, jis tei- 
gia, kad protas yra išskaidanti jėga, kuriai svetima „kūrybinė 
energija“, slypinti meno esmėje. 

„Protas, - aiškina savo mintį Norinaga, - yra labai menkas ir 
nieko negali žinoti apie tai, kas plyti už jo ribų“ (Ueda, 1967. Cit. 
pagal J. Kazlauskaitės vertimą: Krantai, 1991, Nr. 28-29, p. 54). Dėl 
to iškeliamas tiesioginis intuityvus meninis pažinimas ir paskel- 
biamas tobuliausia giluminės reiškinių esmės pažinimo priemone. 

Čia intuityvistinė Motoori Norinagos estetika tiesiogiai siejasi 
su dvasiškai artimomis ankstyvojo F. Schellingo, A. Schopenhaue- 
rio, H. Bergsono, F. Nietzsche's koncepcijomis. Norinagos esteti- 
kos nuostata išryškina Nacionalinių mokslų mokyklos teoretikams 
būdingą priešpriešą konfucianistinės estetinės tradicijos raciona- 
lizmui ir polinkį moralizuoti, o Vakarų romantikų bei iracionalistų 
koncepcijose - analogišką prieštarą racionalaus proto sureikšmini- 
mui, kuris būdingas klasikiniam vokiečių idealizmui. 

Norinagos estetikoje, kaip ir kituose Nacionalinių mokslų mo- 
kyklos teoretikų veikaluose, matyti literatūrocentrizmas. Savo es- 
tetinę teoriją jis remia Heiano epochos prozos bei poezijos kūri- 
niais. Minėtųjų literatūros formų tarpusavio giminystė siejama su 
natūraliu žmoguje slypinčiu estetiškumo jausmu ir būtinybe išreikš- 
ti emocinius išgyvenimus. 

Veikale „Slapčiausi žodžiai apie senovės poeziją“ Motoori No- 
rinaga plėtoja teoriją apie dvasinį prozos ir poezijos estetinių sie- 
kių tapatumą, šių literatūrinių formų sugebėjimą įveikti dirbtines 
mąstymo užkardas ir įsiskverbti į sielos gelmes. Iš čia kyla trilypis 
literatūros tikslas: pirmiausia, geri romanai ir poezija, skatindami 
dvasinį apsivalymą, kurio prasmė artima Aristotelio katarsiui, iš- 
grynina jausmus ir suteikia malonumą; kita vertus, jie ugdo este- 
tinį žmonių imlumą, sugebėjimą jausti mono no aware, pagaliau 
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padeda pažinti šintoistinių tradicijų esmę ir kartu moko žmones 
teisingai elgtis konkrečiomis gyvenimo aplinkybėmis. 

Norinagos estetinės teorijos šerdimi tampa mono no aware kate- 
gorija, kurią jis aiškina kaip autentišką grožio esmės apraišką. Šiai 
Heiano epochos literatūroje atsiradusiai sąvokai, reiškiančiai daik- 
tų žavesį, teoretikas suteikia naują prasmę. Mono no aware jis susie- 
ja su giliais jausmais, išsiveržiančiais iš siauro asmeninių interesų 
lauko ir aprėpiančiais visuotinumo sritį, tiksliau, daugelio žmonių 
patyrimą, universalius estetinius išgyvenimus. Pavyzdžiui, daugelį 
žmonių, kontempliuojančių išsiskleidusius sakuros žiedus, jaudi- 
najų grožis, ojei ko nors nejaudina, vadinasi, jiems svetimas paky- 
lėtas, išgrynintas, taurinantis asmenybę aware jausmas. 

Mono no aware kategoriją Motoori Norinaga sieja su intuityviu 
daiktų vidinio grožio pažinimu, kuris suvokėjo sąmonėje sukelia 
emocijų virtinę. Toks estetinės kontempliacijos akto interpretavi- 
mas pagrindžia gnoseologinį jo estetinės teorijos pobūdį. 

Mono no aware kategoriją Norinaga nuolatos sieja su pažinimu, 
aktyviu subjekto įsigilinimu į suvokiamo daikto ar reiškinio esmę. 
Įsijaučiant suvoktį vieną ar kitą daiktą, žmogų, būties reiškinį, anot 
Norinagos, - tai pažinti pačia plačiausia šio žodžio prasme. „Gy- 
vendamas pasaulyje, - rašo jis, - žmogus regi, girdi ir patiria daug 
įvairiausių atsitikimų. Jei jis visa tai paima į savo širdį ir pajaučia 
ja visų dalykų esmę, galima sakyti, kad toks žmogus pažįsta pačią 
įvykių šerdį, faktų esmę - jis Zino mono no aware” (Ten pat). 

Priešingai konfucianistinės estetikos tradicijai, mono no aware 
pažinimą Norinaga sieja su protu, racionaliais veiksmais, o išimti- 
nai - su žmogaus širdimi, jai būdingu sugebėjimu intuityviai pa- 
justi vidinį reiškinių ir daiktų grožį. Šio aktyvaus pažintinio akto 
metu žmoguje kyla stiprios širdį perpildančios ir asmenybę tauri- 
nančios estetinės emocijos, kurias jis vadina aware. 

Vadinasi, aware - tai estetinis atliepas į vidinę intuityviai pažįs- 


tamo gražaus daikto ar reiškinio esmę. Žodis mono, reiškiantis daik- 


tą, dalyką, mono no aware sąvokoje apibrėžia aware reikšmę ir nuro- 
do, kad ši kategorija išreiškia gilų susižavėjimą estetinėmis tam tikrų 
daiktų ar reiškinių savybėmis. Priklausomai nuo suvokiamo objek- 
to pobūdžio, ji įgauna linksmą, liūdną ar kitokį emocinį atspalvį. 

Kadangi žmogaus emocinis santykis su jį supančiu pasauliu 
negali būti grynas bei vienareikšmis, vadinasi, ir suvokdami kiek- 
vieno konkretaus objekto esmėje slypintį grožį, susiduriame su 
skirtingomis mono no aware emocijų kombinacijomis. Sugebėjimas 
subtiliai jausti mono no aware emocijų niuansus Motoori Norinagai 
yra pagrindinis vertės, etinio tvirtumo ir žmogiškumo kriterijus, 
išskiriantis tikrą asmenybę iš abejingų, nejautrių, nejaučiančių 
gamtos, meno kūrinių grožio žmonių, kuriuos jis laiko žemesniais 
už žvėris. 

Tobulo estetinio imlumo ir aukštojo dvasingo grožio idealu No- 
rinagai tampa rafinuota Heiano epochos kultūra. Prisimindamas 
didingus tolimosios praeities menininkų dvasios polėkius, japonų 
„aukso amžiaus“ meninei kultūrai jis priešpriešina savo epochos 
meno nuosmukį. Kūrybinių dvasios polėkių silpnėjimą to meto me- 
ne Norinaga tiesiogiai sieja su „svetimšalių“ konfucianistinių eti- 
nių normų suvaržymais ir asketiškų budistinių reikalavimų, apri- 
bojančių natūralių jausmų sklaidą, įsigalėjimu. 

Atmesdamas konfucianistinių ir budistinių teorijų siekį pajungti 
meną racionalaus proto, etiniams bei religiniams reikalavimams, 
Motoori Norinaga, turėdamas galvoje tautines meno tradicijas, tei- 
gia, kad menas turi savo specifinius tikslus ir plėtojasi pagal nepri- 
klausomus savo dėsnius, kurių nereikia painioti su religijos bei eti- 
kos reikalavimais. 

„Poezijos arba romano autoriams, - rašo jis, - neįdomu gėris ar 
blogis, išmintis ar kvailybė. Jie tik išsamiai aprašo, ką žmogus jau- 
čia būdamas toks, koks yra, iš jų sužinome slapčiausias žmogaus 
širdies gelmes. Tik iš literatūros kūrinio sužinome, kokie yra tikri 


žmogaus jausmai, suvokiame mono no aware” (Ten pat, p. 55). 
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Siekdamas suteikti savo humanistinei estetikai didesnį įtaigu- 
mą, Heiano epochos literatūros šedevrą Murasaki Shikibu romaną 
„Genji apysaka“ Norinaga vertina kaip neprilygstamą meniškumo 
įamžinimą. Ypatingame Murasaki jautrume grožiui jis įžvelgia ja- 
ponų tautinės estetikos ir meno savitumą, kurį priešpriešina proki- 
niškos tradicijos kūriniams. Pagrindinė „Genji apysakos“ idėja nu- 
sakoma kaip mono no aware išraiška ir meilės temos atskleidimas. 
Kodėl, - klausia teoretikas, - grožinės literatūros kūriniuose toks 
dėmesys skiriamas meilės jausmams aprašyti? Ir į šį klausimą atsako: 
„Giliausias žmogaus jausmas yra meilė. Todėl giliausiai ir jautriau- 
siai mono no aware atsiskleidžia meilės išgyvenimuose“. 

Vadinasi, meilės jausmas dėl jam būdingo intensyvumo, gilumo, 
stiprių išgyvenimų suteikia rašytojui ir suvokėjui galimybę pajusti 
giliausią mono no aware esmę. Itin stiprius estetinius išgyvenimus 
sukelia slapčiausių meilės lūkesčių neišsipildymas, taip pat netei- 
sėtos meilės fabula. 

Rašytojai, aprašinėdami pastarąją, siekia ne pateisinti geidulin- 
gumą, o įtaigiai išreikšti mono no aware. Norinaga palygina aware, 
atsirandantį iš neteisėtų meilės ryšių, su įstabiu baltu lotoso žiedu, 
išsiskleidusiu drumzliname vandenyje. Šiuo konkrečiu atveju tiek 
menininkui, tiek suvokėjui svarbiausia žiedo grožis, o ne tai, kur 
jis skleidžiasi ir auga. 

Taigi pastaraisiais savo argumentais Motoori Norinaga siekia 
ne tik teoriškai pagrįsti meno savarankiškumą, tačiau ir pateisinti 
Tokugawų epochos meninės kultūros supasaulietinimo procesą. Ki- 
ta vertus, grožio reikšmės suabsoliutinimo nuostata — tai Naciona- 
linių mokslų mokyklos teoretikams būdingas nusistatymas prieš 
konfucianistinės estetinės tradicijos rigorizmą, griežtą moralinę reg- 
lamentaciją bei budistinėms teorijoms būdingą asketiškumą, natū- 
ralių žmogaus jausmų slopinimą. 

Norinagos estetinių idėjų įtaka ir paplitimas aiškintina jų atiti- 
kimu vyraujančioms XVIII a. pabaigos - XIX a. pradžios japonų 
kultūros raidos tendencijoms. Primindamas ir vertindamas japonų 


estetines bei menines tradicijas, filosofas teoriškai pagrindė jų sa- 
vitumą ir vertę, apribojo gyvybingumą prarandančių deklaratyvių 
konfucianistinių bei budistinių teorijų įtaką, išaukštino natūralių 
žmogaus jausmų, subtilių estetinių išgyvenimų reikšmę ir numatė 
savito Japoniškojo kelio ateitį. 

Ragindamas žmones pasinerti į estetinių ir meninių vertybių pa- 
saulį, jis tikisi išlaisvinti grožį jaučiantį žmogų iš išorinių jo dvasią 
kaustančių dogmų, išplėtoti jo kūrybingumą, estetinį imlumą ir kar- 
tu priartėti prie japonų „aukso amžiaus“ kultūroje vyravusių au- 
tentiškų šintoistinių idealų. 
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ESTETINĖ NISHIKAWOS SUKENOBU TEORIJA IR KURYBA 


Prieš kinų estetikos ir meno tradicijų įsigalėjimą Japonijoje aršiai 
nusistatęs įtakingas menotyrinės pakraipos estetikas, garsus tapy- 
tojas, kaligrafas, knygų iliustratorius, Kano Eino ir Tosos Mitsu- 
suke mokinys, vėliau tapęs vienu žymiausių Kyôto mokyklos rai- 
žybos meistrų, Nishikawa Sukenobu (1671-1751). Jis, kaip ir 
Nacionalinių mokslų mokyklos estetikai, remia tautines tradicijas, 
teigia, kad Japonijoje susiformavę estetikos ir meninės kūrybos prin- 
cipai yra tobulesni bei geriau išreiškia tautinę dvasią. 

„Mūsų senieji tapytojai, - rašo Nishikawa Sukenobu, - mokėsi 
iš kinų meistrų paveikslų. [...] Jie remiasi kinų tapybos dėsniais, 
kuriais naudojantis negalima autentiškai pavaizduoti japono. Kuo- 
met piešiamas jappnas, paveikslas visuomet dvelkia Kinija, ir mū- 
sų dvasia neišreiškiama. Argi tai ne ribotumas? Remtis tapyboje 
kinų tradicijomis, paniekinti japonų mokyklas, viską grįsti išimti- 
nai kinų vertybėmis, kinų peizažais, kinų gaminiais, kinų pasilinks- 
minimais, ignoruojant savo Japoniją, ar tai nereiškia tikėti svetima 
tolima šalimi ir paniekinti savąją artimą? Nors kinų ir japonų tapy- 
bos dėsniai daug kuo panašūs, vis dėlto kai kurių skirtumų yra, 
nes Japonijoje ir Kinijoje kitokia žemė ir vanduo“ (Mactepa..., 1965, 
T: Lees 127) 

Taigi estetiné Nishikawos Sukenobu koncepcija atspindi esteti- 
nių idealų kaitą, ryškėjančią estetinės minties ir meno orientaciją į 
nacionalines tradicijas. Be Japoniškojo kelio savitumo problemų, 
mąstytojui rūpi menininko asmenybės formavimasis, jo raiškos bū- 
dai, menininko ir gamtos santykis, meninės kūrybos eiga bei kitos 
estetinės problemos. 


Nishikawa Sukenobu. Prieš veidrodį. Tarp 1716 ir 1751 m. 


Teoretikas aktyviai skelbia asmenybės universalumo idėjas, ra- 
gina menininkus neapsiriboti siauromis kūrybos temomis, moty- 
vais, plačiau žvelgti į pasaulį. „Jei tu esi Visatos žmogus, turi daly- 
vauti visur. Todėl tapant paveikslus negalima prisirišti prie kažko 
viena, reikia kiek galima nuolatos plėsti vaizduojamojo pasaulio 
ribas. Jei tu išmokai vaizduoti tik kažką viena, nesiekdamas aprép- 
ti visos būties esmės, tavo menas bus siauras, jo veikimo sritis ribo- 
ta“ (Ten pat, p. 126). 


343 


344 


>A - ama Hm T-Z O N PH TZ O- T3 > 


ZT — 


n > zmz 


Nishikawa Sukenobu ypatingą dėmesį kreipia į profesinį me- 
nininko meistriškumą. Jo nuomone, meistriškumo aukštumas gali- 
ma pasiekti daugeliu skirtingų būdų. Todėl, norint tobulėti pasi- 
rinktoje meno srityje, labai svarbu mokytoju pasirinkti iš dvasiškai 
artimos mokyklos patyrusį meistrą, kuris pirmiausia „turi ismoky- 
ti valdyti teptuką ir tušą, o tik paskui tapyti paveikslus“. Jei jaunas 
dailininkas neįgis būtinų tapytojui profesinių įgūdžių ir iškart im- 
sis kurti sudėtingus vaizdinius, jo potėpis liks sukaustytas, ir me- 
nininkas nepajėgs savo kūryba pasiekti giluminės meno esmės. 

Kaip ir daugeliui Tolimųjų Rytų estetikų, Nishikawai Sukeno- 
bu pagrindinis autentiškos kūrybos šaltinis atrodo esąs įvairialy- 
pis gamtos pasaulis. „Pasinėrus į gamtos esmę,- sako teoretikas, - 
galima perteikti ją, tačiau nereikia gamtai per daug pataikauti. Tas, 
kuris siekia tik perteikti gamtą, neretai tampa vulgarus“ (Ten pat, 
p. 124). 

Kalbėdamas apie tikrojo meno prigimtį, estetikas nesiūlo ties- 
mukai kopijuoti gamtos, o tik žvelgti į ją kaip į pradinę kūrybos 
pakopą. Jis gerai supranta, kad menininkas formuoja savitą nepri- 
klausomą nuo tikrovės meninę realybę, kuriai sukurti nepakanka 
vien gamtos, o būtina tobulai pažinti tapybos dėsnius bei geriau- 
sias praeities meno tradicijas. „Visa tai virsta dėsniais, kurie nekin- 
ta, ir tokių nekintamų dėsnių daug. Todėl prisimink praeities pa- 
vyzdžius ir nedaryk klaidų, nepaaukok tapybos dėsnių pernelyg 
sekdamas gamtą“ (Ten pat, p. 124). 

Taigi Nishikawa Sukenobu išplėtoja artimą Nacionalinių mokslų 
mokyklos šalininkams estetinę teoriją, kuria pasisako prieš kinų dai- 
lės tradicijų įsigalėjimą ir aukština tautinę dailę, kurios savitumą 
grindžia kitokia gamtine aplinka bei praeities tradicijomis. Kartu 
jis gvildena daugelį pamatinių dailininko profesinio tobulėjimo, me- 
ninės kūrybos proceso problemų, grindžia meno nepriklausomu- 
mo nuo tikrovės ir tapybos dėsnių perėmimo idėjas. 


IHAROS SAIKAKU MIESTIETIŠKOS 
LITERATŪROS SAVITUMAS 


Be „aukštųjų“ meno formų, meninėje XVII a. kultūroje atsiranda 
naujų dalykų, glaudžiai susijusių su estetiniais trečiojo luomo sko- 
niais, buitinėje literatūroje, dramaturgijoje, kabuki ir joruri teatruo- 
se, dekoratyvinėje ir žanrinėje tapyboje. „Išskirtinis dėmesys vi- 
dui,- rašo T. Grigorjeva, - turėjo virsti dėmesiu išorei; dvasinių 
vertybių vertinimas - dėmesiu kūniškumui; judėjimo, garsų rim- 
ties, tylos, tylėjimo idealas - jausmų, daugiabalsiškumo, ryškių spal- 
vų protrūkiu. Ir iš tiesų Ihara Saikaku tam tikra prasme yra Basho 
antipodas. Saikaku kūryba atrodė tarsi netinkanti tradicinei sche- 
mai. Spaudžiami kažkokių ilgai slopinamų jėgų, prasiveržia visiš- 
kai nauji nebūdingi ankstesnei literatūrai pojūčiai, kuriuos palan- 
kiai vertina miestiečiai. Jie dar nespėjo susikurti vidinių bei išorinių 
apribojimų ir laisvai mėgavosi tuo, kas buvo prieinama“ (Fparopbe- 
Ba, 1979, c. 281). 

Ihara Saikaku (1642-1693) gimė Osakoje, kuri, būdama greta 
pagrindinio šalies uosto Sakai, tapo svarbiausiu Japonijos preky- 
bos ir amatų centru. Senovinis miestas itin sparčiai augo XVI a., kai 
jame šiogunas Oda Nobunaga pastatė didingiausią šalies pilį ir pa- 
vertė ją savo rezidencija. Šioje šimtų kanalų išvagotoje Japonijos 
Venecijoje zujo gausybė laivų ir virė miestiečių bei prekybininkų 
gyvenimas, įkvėpęs būsimąjį rašytoją. 

Apie Saikaku gyvenimą žinoma nedaug. Didžiąją gyvenimo da- 
lį jis praleido šiame triukšmingame, malonumų kupiname mieste, 
buvo ekstravertas, pasižymėjo impulsyviu gaivališku charakteriu, 
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mėgo Zmonétis, šokiruoti. Jis, kaip ir daugelis miestiečių, skubėjo 
mėgautis gyvenimo malonumais. Tai buvo tipiškas kylančio naujo 
prekybininkų sluoksnio ir jo diegiamų vertybių produktas, neven- 
giantis apnuoginti prastuomenei būdingų gyvenimiškųjų polinkių, 
idealų ir žmogiškųjų silpnybių. 

Neatsitiktinai šis iš Osakos miestiečių kilęs rašytojas tampa ryš- 
kiausiu naujos trečiojo luomo pasaulėžiūros reiškėju. „Saikaku ir 
jo meto rašytojai, - rašo K.P. Kirkwoodas, - atmetė švelnios ir ele- 
gantiškos aukštųjų klasių kultūros apribojimus vardan natūrales- 
nių ir atviresnių išraiškos formų bei kartu literatūrą praturtino kas- 
dieniu humanizmu“ (Kirkwood, 1971, p. 206). 

Jau ankstyvoje jaunystėje atsiskleidžia neeilinis poetinis Saika- 
ku talentas. Jis prisišlieja prie į naujoves linkstančios Dandrin mo- 
kyklos ir pasirodo esąs ambicingas reto produktyvumo haiku poetas, 
apie jo improvizacijas miesto aikštėse ir dalyvavimus įvairiuose 
konkursuose sklido legendos. Niekas iš amžininkų nepajėgė per 
dieną perskaityti tokios gausybės eilių. Jo mėgstamos haiku temos — 
iš miestiečių gyvenimo, jų jausmų pasaulio. 

Darantis itin svarbiam Osakoje teatro menui viskuo besidomin- 
tis Saikaku pasinėrė į spalvingą teatrinio gyvenimo pasaulį, kuria- 
me jau kilo Chikamatsu Monzaemono žvaigždė, o dramaturgija ne- 
regėtai išpopuliarėjo. Į kabuki ir bunraku teatrus veržėsi gausybė 
žmonių. Saikaku nepajėgė atsispirti pagundai ir istoriniais bei kas- 
dienio miestiečių gyvenimo motyvais pradėjo kurti pjeses, tačiau 
jos populiarios nebuvo. Netrukus jis persimetė į teatro kritikos barus, 
kur greit pasižymėjo. Tačiau menkas kritiko prestižas bei ribotos 
talento pritaikymo galimybės greit atgrasė ir nuo šio susižavėjimo. 

Įgijęs šlovę poetas, dramaturgas ir teatro kritikas gyvena jam 
įprastą nerūpestingą gyvenimą, daug klaidžioja po linksmuosius 
miesto kvartalus, nevengia paūžti, užsidirbti visais įmanomais bū- 
dais. Gaivališkai pasinėręs į triukšmingo merkantilaus prekybinin- 
kų miesto gyvenimo stichiją Saikaku gerai susipažįsta su įvairių 
socialinių luomų gyvenimu. Kartu jis iliustruoja knygas. Sulaukęs 


keturiasdešimties metų, 1682 m. Saikaku paskelbia pirmąjį prozos 
kūrinį „Vienišo vyro meilės nuotykių istorija“, kuris susilaukia 
triukšmingo pasisekimo, netgi nelegalių leidimų. 

Tikriausiai šiame romane Saikaku siekė pateikti šiuolaikinę ge- 
nialios „Genji apysakos“ versiją, besirutuliojančią Osakos miesto 
kultūros su jos tipiškomis kasdienėmis problemomis fone. Ir vieno, 
ir kito romano siužetą sudaro pagrindinio herojaus meilės nuoty- 
kiai, tačiau kokios skirtingos šios asmenybės ir kaip skiriasi jų mei- 
lės istorijų aprašymas! 

Saikaku, skirtingai nei Murasaki Shikibu, domina ne gilūs jaus- 
mai, o išorinis seksualinis meilės aspektas. Kato taikliai pastebėjo, 
kad „spindintis princas“ „Genji apysakoje“ įtvirtina Heiano epo- 
choje vyravusią galantišką romantinę meilę su įvairiomis moteri- 
mis, neatsiejamą nuo sudėtingų psichologinių herojaus santykių ir 
išgyvenimų, o Saikaku atpasakoja tik įvairias aplinkybes bei veiks- 
mus ir visai nepaiso psichologinių aspektų. Jo filosofija remiasi he- 
donistine pasaulėžiūra, kuri išimtinai aukština seksualinius malo- 
numus, visiškai nepaisydama konfucianistinės ir budistinės moralės 
nuostatų (Kato, 1986, t. 2, p. 132). 

Literatūrinė sėkmė Saikaku gyvenimą pakreipia nauja vaga, 
stiprina jo pasiryžimą tapti profesionaliu rašytoju. Vėliau pasiro- 
džiusios stiliaus ir meniniu požiūriu brandesnės knygos „Penkios 
mylinčios moterys“, „Vienišos moters meilės nuotykių istorija“ 
(1686) ir samurajų gyvenimą vaizduojantys kūriniai „Bushido tra- 
dicijų užrašai“ (1687) bei „Apysaka apie samurajaus pareigą“ (1688) 
atneša jam didžiulę šlovę ir paverčia įtakingiausiu savo malonu- 
mų ištroškusio meto rašytoju. 

Saikaku tampa trijų pagrindinių Tokugawų epochos žanrų: apy- 
sakų apie meilės nuotykius, samurajų kovas ir miestiečių gyveni- 
mą pradininku. Buitiška jo kūrinių dvasia ir veržlus realistinis sti- 
lius kertasi su klasikinės japonų literatūros idealais. Skirtingai nei 
Basho, kuris skverbiasi į reiškinių esmę ir siekia išryškinti amžinas 


vertybes, Saikaku sureikšmina išorinius gyvenimo reiškinius ir su 
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įkvėpimu aprašinėja kasdie- 
nius įvykius. Rašytoją labiau- 
siai traukia jauni trečiojo luomo 
plevėsos, respektabilūs mieste- 
lėnai, prekybininkai, „linksmų- 
jų kvartalų“ gyventojos kurti- 
zanės. 

Šioje srityje kaip reikiant 
galėjo atsiskleisti jo sukaupta 


gyvenimo patirtis, neeilinis pa- 


stabumas, pasakotojo talentas. 


Haga Issho. Ihara Saikaku portretas 


Pabrėžtinai paprasta, glausta, 
netgi prasčiokiška, paminanti 
griežtos moralės nuostatas, Saikaku pasakojimo maniera pasidarė 
išaukštinto ir rafinuoto aristokratiškosios ar santūraus samurajų li- 
teratūros stiliaus priešstata. 

Tačiau drąsias naujas kasdienio gyvenimo temas gerai suprato 
miestiečiai. Saikaku buvo tarsi japoniškasis Bocaccio, smalsiems 
skaitytojams atvertęs anksčiau uždraustos intymaus gyvenimo kny- 
gos puslapius, kurie domino ir audrino skaitytojų širdis. 

Jis sodriai vaizduoja daugybę ryškių miestietiškos folkloro tra- 
dicijos sukurtų personažų, kurie gal kartais kiek šaržuoti, tačiau 
individualizuoti. Jie spalvingi tipai, kupini išmonės, hedonistinio 
gyvenimo džiaugsmo, žmogiškų silpnybių. Vertinant klasikinės li- 
teratūros požiūriu, daugelio jų mintys, polėkiai, dvasiniai isgyve- 
nimai atrodo visai nereikšmingi, „neherojiški“. Šis klasikinės lite- 
ratūros idealų, herojų desakralizavimas, netgi plebėjiškas jų 
parodijavimas tampa vienu ryškiausių rašytojo kūrybos bruožų. 

Geriausi Saikaku kūriniai - „Penkios mylinčios moterys“, „Vi- 
sy provincijų apsakymai“, „Amžinas Japonijos turtas“ - turi įdo- 
mią intrigą, gerai suręstą siužetą, savitus personažus, išsiskiria eks- 
presyviu vaizdavimu, vientisa kompozicija. Rašytojas itin įžvalgus, 


sugeba jautriai apnuoginti žmogaus silpnybes. Būdamas puikus pa- 


sakotojas į savo kūrinius natūraliai įpina fantastinės istorijas, po- 
puliarius miestietiškus anekdotus, aktualių kultūrinio gyvenimo 
reiškinių refleksija, laisvai kaitalioja dabarties ir praeities pasako- 
jimus, geraširdiškai juokiasi, moralizuoja, aršiai pašiepia tuštybę, 
veidmainiavimą, vulgarumą. Užslėptos ironijos ir žaismingo hu- 
moro pilni Saikaku prozos kūriniai įtvirtina trečiojo luomo gyveni- 
mo principus, siekius, idealus. 

Pagrindinis Saikaku nuopelnas, K. P. Kirkwoodo manymu, kad 
jis sukūrė naują literatūros žanrą, kuriam Chikamatsu suteikė dra- 
maturginį ir teatrinį pavidalą. Jis įvertino XVII a. paprastiems žmo- 
nėms skirtų spausdintų iliustruotų knygų atsiradimą, mokyklų skai- 
čiaus, išsilavinimo, turtų augimą, laisvalaikio atsiradimą, 
malonumų poreikį ir tuo pasinaudojo. Saikaku literatūroje padarė 
tai, ką dailininkai netrukus įgyvendino medžio ir spalvotojoje rai- 
žyboje — jis išlaikė „besikeičiančio pasaulio veidrodį“ ir prieinama 
forma pasakojo apie eilinių žmonių gyvenimą. Saikaku atvėrė įsta- 
bios Genroku liaudies kultūros vartus (Kirkwood, 1971, p. 222). 

Taigi, apibendrindami galime teigti, kad Saikaku, plėtodamas 
liaudies romano tradicijas, Japonijoje sukūrė esmiškai naują trečio- 
jo luomo skonius ir idealus atspindinčią literatūrą, kuri sodriomis 
spalvomis atskleidė anksčiau apeinamų socialinių sluoksnių kas- 
dienio gyvenimo tikrovę, kurios nevaizdavo aristokratiška, samu- 
rajų, vienuolių literatūra. 
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CHIKAMATSU MONZAEMONO LĖLIŲ TEATRO 
(BUNRAKU) ESTETIKA 


Daugelis Saikaku kūrybai būdingų bruožų aptinkama ir jaunesnio 
jo amžininko Chikamatsu Monzaemono (1653-1724) kūryboje, su 
kurio vardu siejasi teatro estetikos ir įvairių tradicinio teatro for- 
mų suklestėjimas. Japonija - šalis, kurioje bunraku, t. y. lėlių teatro 
menas, itin ištobulėjo ir stipriai paveikė XX a. estetinius Vakarų 
lėlių teatro principus bei pagrindinius jo komponentus. 

„Japonija, - rašo D. Keene, - toli gražu nėra vienintelė šalis, 
kurioje lėlių teatras turi tokią ilgą istoriją, tačiau kitur jis neužsitar- 
navo tokio aukšto meno statuso. Europos lėlių teatras — tai pjesių, 
parašytų aktoriams, parinkimas. Japonijoje lėlių teatras skatino ak- 
torių kūrybiškumą. Galiausiai - didžiausias japonų dramaturgas 
Chikamatsu visas savo garsiausias pjeses parašė lėlėms. Netgi šian- 
dien, kai ši teatro forma prarado buvusį publikos palankumą, jis 
išliko tokio paties aktorinio meistriškumo lygmens“ (Keene, 1977, 
p. 57-58). 

Bunraku teatras patyrė stiprią nō teatro estetikos įtaką. Tačiau 
skirtingai nei nō, kuris išsiskiria ypatingu susikaupimu, estetiniu 
grynumu, bunraku teatras yra žemiškesnis, emocionalesnis, jam 
svarbiausia dinamiškos intrigos ir siužeto sklaida. Perėmęs paski- 
rus no ir kabuki teatrų estetikos elementus, bunraku teatras tarsi 
balansuoja tarp poetinio simbolizmo ir regimiškumo teikiamų 
galimybių. Lėlių teatro kameriškumas ir tobulesni lėlių valdymo 
mechanizmai padeda jam suformuoti savitą pjesės teksto nulemtą 
estetiką. 


„Kodėl Japonijoje, - klausia Saeki Junko, - atsirado lėlių teat- 
ras, prilygstantis aktoriniam ar net jį pranokstantis? Japonų dra- 
ma, net vaidinama tikrų aktorių, išraiškingiausia tikriausiai lėlių 
teatre. Nors no pjesės, atliekamos aktorių, vaidinimo negalima lai- 
kyti realistišku, kadangi aktorių veidus slepia kaukės, o jų judesiai 
labai simboliški. Ir kabuki su savo gausiu grimu ir vyrais, atliekan- 
čiais moterų vaidmenis, sukuria stilizuotą teatrą, visai nepanašų į 
šiuolaikinę dramą“ (Saeki, 1993, N 386, p. 164). 

Bunraku teatro, kaip ir daugelio kitų japonų tradicinio meno for- 
mų, ištakų kilmė dvilypė - jos sietinos su tautinėmis versmėmis ir 
žemyno įtaka. Lėlių teatro tapsmą pirmiausia skatina tautinė šin- 
toistinė religija, kurios esmė yra gamtos sudievinimas, kilęs iš pa- 
garbos jai ir žavėjimosi. Iš šintoistiniuose religiniuose kultuose ir 
misterijose žmonių bei dievų pasaulį jungiančios ritualinės lazdos 
ilgainiui išsirutuliojo medinės lėlės, kuriomis manipuliuodami šven- 
tikai perteikinėjo žiūrovams šintoistinių legendų turinį. Šie rituali- 
niai kultai, per liaudies šventes nuėję sudėtingą supasaulietinimo 
kelią, pamažu tapo menu, o šventikų funkcijas ilgainiui perėmė kla- 
jojantys vienuoliai ir aktoriai. 

Ankstyvieji improvizuoti klajojančių su lėlėmis aktorių spek- 
takliai paprastai vyko natūralioje gamtoje greta gyvybingiausių ša- 
lies kelių, vienuolynų, pilių, gyvenviečių, vaizdingose gamtos vie- 
tose, kuriose vėliau buvo garbinami šintoistiniai dievai. Pradžioje 
ganėtinai primityvios, iš lengvo medžio rūšių padarytos lėlės vai- 
dinimų metu slėpėsi už kelionėms skirtų dėžių. Vėliau scenos erd- 
vė darėsi sudėtingesnė, atsirado lengvai gabenamos ir išardomos 
„Scenos-pastatai“, kuriose uždaros teatrinės erdvės iliuziją kūrė 
lengvos šiaudinės bei bambukinės pertvaros. 

Stichiškai besiformuojančio lėlių teatro estetiką labai veikė ki- 
nų estetika ir menas, kuriuos skleidė iš Kinijos kultūros centrų, vie- 
nuolynų sugrįžę japonų vienuoliai bei menininkai. Didžioji kinų 
civilizacija japonų teatralams buvo svarbi. Iš žemyno retkarčiais 
atvykdavo pavieniai lėlių teatro meistrai, ir šalyje pasklido įvairių 
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dydžių tobulos konstrukcijos sudėtingos mechaninės kinų lėlės. Jų 
estetinis grožis, sugebėjimas tikroviškai imituoti daugybę žmogaus 
judesių žavėjo bunraku aktorius. Kinų lėlių teatro tradicijos pavei- 
kė tiek išorinę spektaklių formą, tiek daugelį kinų kilmės persona- 
žų, kurie susiliejo su vietiniais herojais. 

Aristokratija, kultivavusi rafinuotus aukštuomenės puoselėja- 
mus menus (poeziją, kaligrafiją, tapybą, muziką), nepalaikė besi- 
kuriančio „plebėjiško“ lėlių teatro meno, tačiau Momoyamos peri- 
ode, kuomet kultūrinė iniciatyva iš imperatorių rūmų aristokratijos 
ir samurajų aukštuomenės pilių palaipsniui pereina į trečiąjį luo- 
mą, liaudiškam lėlių teatrui atsiranda palankesnė kultūrinė aplin- 
ka ir daugybė gerbėjų. 

Tikrą bunraku, kaip savita estetika pasižyminčios teatro formos, 
suklestėjimą lėmė didžiųjų šalies miestų kultūros pakilimas, pla- 
taus miestiečių ir prekybininkų sluoksnio, kuris tapo pagrindiniu 
lėlių teatro žiūrovu bei rėmėju, atsiradimas Tokugawų periode. Jų 
dėka bunraku teatras iš klajoklinio virto spalvingos miestų kultūros 
dalimi. Didžiųjų miestų pramogų kvartaluose dygo laikini, o vė- 
liau nuolatiniai teatrai su prie pagrindinių įėjimų iškylančiais aukš- 
tais bokštais, kuriuose iš trijų pusių puikavosi lankytojus viliojan- 
tys ryškūs teatro užrašai. Netrukus radosi ir monumentalūs, savo 
sudėtingomis konstrukcijomis primenantys šventyklas lėlių teatrai. 

Bunraku teatro estetika ir pagrindiniai meniniai principai galu- 
tinai susiformavo XVI a. pabaigoje, o jis klestėjo iki XIX a. vidurio. 
Japoniškasis lėlių teatras vakariečiui yra didžiai mįslingas reiški- 
nys, kadangi daugybė mums neįprastų, įspūdingų, netgi erzinan- 
čių elementų jame savitai susipina su funkcionuojančiais griežtai 
apibrėžtoje simbolinėje erdvėje. 

Svarbiausia jame - simbolinis regimiškumas, lėlės, dramatur- 
ginis tekstas, įvairių personažų vaidmens atlikėjo balso įtaigumas 
ir muzikinis akompanimentas. Bunraku teatre itin ištobulėjo lėlės ir 
jų valdymo technika. Spektaklio metu operatorius pasislepia taip, 
kad žiūrovas galėtų matyti tik lėles, kurios iš viršaus manipuliuo- 
jamos virvelėmis. 


Veiksmas vyksta panašiai 
kaip europiniame marionečių 
teatre. Lėlės kūno viduje esan- 
ti valdančio operatoriaus ran- 
ka plastiškais judesiais pertei- 
kia daugybę lėlės veiksmų. 
Įgarsinantis aktorius nuo žiū- 
rovų taip pat pasislepia, kad 
pabrėžtų kalbančios ir vaidi- 
nančios lėlės tapatumo iliuziją. 
Lėlės stulbina savo mastais, gy- 
vybiškumu, apipavidalinimo 
įvairove, meninės išraiškos bei 
techninių priemonių gausa. Pa- 


grindinius vaidmenis atliekan- 


Lėlės kario galva. 1718 m. 


čios lėlės neretai siekia tris ket- 
virtadalius žmogaus aukščio, techniškai tobulos — su judančiomis 
akimis, antakiais, lūpomis, pirštais. 

Pradžioje marionetes valdantys aktoriai slėpėsi už užuolaidų, 
tačiau vėliau žiūrovams buvo apnuogintas sudėtingas manipulia- 
vimo lėlėmis procesas. Net ne pagrindinius vaidmenis atliekančios 
mažesnės lėlės yra dekoratyvios, funkcionalios, aukšto meninio ly- 
gio, išraiškingos, puikiai atspindi tipus, apibendrintas personažo 
savybes. Žavi jų valdymo ir judėjimo erdvėje plastika, kuri, kaip ir 
visi kiti bunraku teatro komponentai, tarnauja vientisos estetikos 
principams. 

Skirtingai nei vakarietiškame lėlių teatre, kuriame lėles valdan- 
tis aktorius į vaidinamą personažą tarsi įsikūnija, bunraku teatre 
tarp lėlės ir jos vaidmenį atliekančio balso tiesioginio ryšio nėra. 
Čia tarp vaidybinės ir garsinės spektaklio funkcijų atsiranda pro- 
perša, kadangi balsines lėlę valdančio aktoriaus funkcijas perima 
scenos pakrašty esantis dramos teksto skaitovas gidayū, kuris, lydi- 


mas japoniškos liutnios shamisen akompanimento, pratisai dainuojamu 
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balsu įgarsina visų spektaklyje veikiančių herojų balsus. Lėlių jude- 
siai, deklamacija ir muzikinis akompanimentas organiškai susiliejo 
tik XVI a. pabaigoje, bunraku teatrui įgaunant kanonišką pavidalą. 

„Lėlių išraiškos jėgą užtikrina ne vien lėlininkų meistriškumas; 
gidayū (dramos teksto deklamuotojo vaidmuo) čia yra labai svar- 
bus. Išplėtotas naratyvinés recitacijos menas - tai dar viena japonų 
scenos menų ypatybė. Dainuotojo, recituojančio daugelio įvairių 
personažų vaidmenis, balso jėga įkvepia lėlėms dvasią. Taigi bun- 
raku yra menas, skirtas ne tik akiai, bet ir ausiai“ (Ten pat, p. 164). 
Tikriausiai jokių abejonių nekelia tai, kad japoniškajame lėlių teat- 
re išorinis dinamiškas veiksmas neužgožia dramos teksto, kuris vi- 
suomet išsiskyrė subtiliomis dramatinėmis kolizijomis. 

Ypatingas bunraku ir kabuki teatrų suklestėjimas neatsiejamas 
nuo žymaus Tokugawos periodo dramaturgo, teatro reformatoriaus 
Chikamatsu Monzaemono. (Tai slapyvardis; tikrasis vardas ir pa- 
vardė - Sugimori Nobumori). Šis išsilavinusio samurajaus iš Echi- 
zeno provincijos sūnus nuo 11 metų kartu su tėvais gyvena Kyoto, 
studijuoja tradicinius menus ir mokslus. Šeima buvo gana dėme- 
singa vidinei drausmei ir plačios humanitarinės kultūros ugdymui. 
Vaikai gauna puikų išsilavinimą. Neatsitiktinai vyresnysis būsimo 
dramaturgo brolis Munenaga ilgainiui tampa vyriausiuoju garsaus 
Shokoku-ji vienuolyno šventiku. 

Chikamatsu pasirenka labai netikėtą garbingos samurajų gimi- 
nės palikuoniui kelią. Priešmirtiniame laiške, apžvelgdamas savo 
gyvenimą, jis rašė: „Gimiau kario šeimoje, tačiau, nutraukęs ryšius 
su samurajų luomu, tarnavau daugiau nei vienam kilniam klanui". 

Chikamatsu - atviras žinioms, malonus, mėgstantis bendrauti 
ir pastabus jaunuolis. Jis pirmiausia išgarsėja kaip talentingas hai- 
ku poetas, o nuo 1686 m. galutinai pasišvenčia teatrui ir parašo apie 
150 pjesių, iš kurių apie 30 skirta kabuki teatrui, o likusios, turinčios 
nepalyginamai didesnę meninę vertę, - lėlių teatrui. Geriausias lė- 
lių teatrui skirtas pjeses jis parašo tarp 1705 ir 1724 m., kai bunraku 
teatras labai klestėjo. 


Dramaturgas rašė įvairaus žanro pjeses lėlių teatrui: ne tik pla- 
čiai paplitusias herojiškas, bet ir buitines tragedijas, nevengdamas 
vidutinės ir žemiausios klasės herojų - pirklių, tarnautojų, nusikal- 
tėlių, prostitučių, o tai dramaturgiją priartino prie realaus gyveni- 
mo ir buvo aktualu bei suprantama nemažai daliai gyventojų. Ta- 
čiau labiausiai pamėgta herojiška jo pjesė „Koshingos mūšiai“: per 
septyniolika mėnesių viename teatre ją išvydo 240 000 žiūrovų. 

Tai, kad Chikamatsu pirmenybę teikia lėlių teatrui skirtoms pje- 
sėms, paaiškinama jo potraukiu teatrališkumui ir dramaturgo svar- 
ba. Jis siekia apriboti išskirtinį aktoriaus talento kultą, jo asmeny- 
bės sureikšminimą teatro mene ir įrodyti kitų šio meno sudėtinių 
dalių, ypač dramaturgijos, išskirtinumą. Savitame lėlių teatre jis 
įžvelgia palankias galimybes šiems siekiams įgyvendinti. Todėl pje- 
ses sąmoningai rašo taip, kad jos ne tik atskleistų dramaturgo ta- 
lentą, bet ir geriau tiktų lėlėms nei žmonėms. 

Savo lėlių teatrui skirtose pjesėse jis pirmiausia siekia supran- 
tamumo, jų pripildymo dinamiškais veiksmais. Veiksmo dinamiš- 
kumą jis traktuoja kaip priemonę, padedančią varžytis su no ir ka- 
buki teatrais, kur vaidmenis atlieka gyvi aktoriai. Tai kelia lėlėms ir 
jomis manipuliuojantiems bei įgarsinantiems aktoriams daugybę 
sudėtingų profesinių reikalavimų, nes, norėdami išgauti negyvų 
lėlių sudėtingų emocinių išgyvenimų iliuziją ir patraukti žiūrovų 
dėmesį, jie privalo itin ištobulinti vizualinės ir grynai technines me- 
ninės išraiškos priemones. 

Chikamatsu, skirtingai nei Zeami, nerašė specialių teatrui skir- 
tų estetinių traktatų. Jo požiūriai į pamatines bunraku teatro pro- 
blemas išliko draugų užrašuose ir pratarmėje Hozumi Ikano kny- 
gai „Prisiminimai iš Naniwos”. Jį labiausiai domino lėlių teatro 
sąlygiškumo, meno ir tikrovės, menų sąveikos bei dramatinio veiks- 
mo plėtotės problemos. 

Chikamatsu estetinį požiūrį ir dramaturgiją labai veikė konfu- 
cianistinė estetika, todėl rašytojas siekė suteikti teatro menui mo- 


ralinę prasmę, padedančią ugdyti meno mėgėjų jausmus ir dvasią. 


355 


356 


mare A OF AA 


oe Aas Ol ee 


> R — 4 m 7 um 


TD = 


n > Z m = 


Bunraku pjesėse dėl daugiau nei kabuki teatre skiriamos reikšmės 
veiksmui jis įžvelgia platesnes galimybes savo meniniams siekiams 
įgyvendinti. Pagrindinį dramaturgijos tikslą rašytojas sieja ne su 
išorinių, o su vidinių veiksmo motyvų atskleidimu. Dramaturgui, 
jo įsitikinimu, turi būti svarbūs tik tie gyvenimo momentai, kurie 
„išreiškia giliausią žmogaus prigimtį“. 

Nusižengdamas anksčiau vyravusiai no teatro estetikos tradi- 
cijai, pagrindinių dramatinių kolizijų motyvų Chikamatsu ieško ne 
dieviškoje lemtyje - karmos dėsnyje, o realiame pasaulyje, žmonių 
poelgių, jų konfliktų priežastyse. Šie poslinkiai liudija naujų pa- 
saulietinių pasaulėžiūros principų įsivyravimą teatrinėje Tokuga- 
wos epochos estetikoje. 

Chikamatsu estetikoje itin giliai gvildenamos meno ir tikrovės 
santykių, meno esmės problemos. Jis polemizuoja su realistinės ka- 
buki teatro koncepcijos šalininkais, teigiančiais, kad žiūrovams bus 
neįdomios pjesės, kurios nesieks tikroviškai perteikti siužetinių li- 
nijų ir įvykių. Dramaturgo nuomone, ištikimybė tikrovei ir paskirų 
teatro detalių tikroviškumas dar negarantuoja įdomumo bei pjesės 
sėkmės. Jam rodos, perdėm tiesmukiškas realaus gyvenimo perso- 
nažų atkūrimas teatro mene kaip tik atgrasina žiūrovą. Norėda- 
mas vaizdingai paaiškinti savo požiūrį, jis pasitelkia istoriją apie 
vieną kilmingą damą. 

Ji turėjo meilužį, abu aistringai mylėjo vienas kitą. Tačiau da- 
ma buvo atskirta rūmų, kur mylimasis negalėjo patekti, ir ji tik ret- 
karčiais galėjo jį išvysti žvelgdama pro bambukinę širmą. Dama 
taip ilgėjosi mylimojo, kad įsakė išdrožti tikrovišką jo atvaizdą. Šis 
buvo visiškai nepanašus į paprastą lėlę - jis niekuo nesiskyrė nuo 
mylimojo. Viskas buvo tiksliai atkurta - veido spalva, odos poros, 
ausys, burna, šnervės, net dantų skaičius. Iš tikrųjų realus žmogus 
ir jo atvaizdas buvo visiškai tapatūs, išskyrus tai, jog pirmasis bu- 
vo gyvas, o antrasis — ne. Tačiau kai dama išvydo šią tikrovės kopi- 
ją iš arčiau, ji jai pasirodė neįdomi, negraži, netgi truputėlį baugi- 
no. Taip jos meilė išblėso, o kadangi lėlės laikymas greta kėlė daug 
nepatogumų, greit ją išmetė. 


Ši vaizdingai papasakota istorija siekia įrodyti, kad perdėm ties- 
mukas netgi gražios tikrovės atkūrimas suvokėjui gali sukelti vi- 
siškai priešingą atsaką - pasibodėjimą, kurio turėtume vengti ir te- 
atro mene. Minėtu konkrečiu atveju pasibjaurėjimą galbūt lėmė 
gyvybės nebuvimas. Todėl kai žmogus neranda gyvybės požymių 
ten, kur tikėjosi, jis patiria nemalonius išgyvenimus, netgi išsigąs- 
ta. O galbūt per daug tikroviškas natūralistinis nemalonių gyveni- 
mo aspektų atskleidimas skausmingai veikia suvokėją, ir toks me- 
nas žiūrovui nepriimtinas. 

Chikamatsu plėtoja teoriją, kad tikrame meno kūrinyje visuo- 
met jungiasi du skirtingi tiesos ir išmonės pasauliai. Todėl tikrą me- 
ną norintis kurti teatras negali tiesmukai kopijuoti gyvenimo, ka- 
dangi tuomet jis neišvengiamai praranda savo paslaptingą žavesį, 
patrauklumą, intrigą, o būtent dėl to žiūrovai veržiasi į teatrą. 

„Menas, - sako dramaturgas, - tarsi nubrėžia sunkiai pastebi- 
mą ribą tarp tiesos ir išmonės. Mūsų amžiuje, kai žmonės pamėgo 
tikroviškumą, savaime suprantama tapo tai, kad aktorius, atliekan- 
tis scenoje vasalo vaidmenį, mėgdžiotų tikro vasalo kalbą ir ges- 
tus. Tačiau ar tikras vasalas kada nors dažosi, pudruoja veidą, kaip 
kad elgiasi aktorius? [...] Šis dalykas yra tai, ką aš turiu omenyje 
sakydamas „sunkiai pastebima riba tarp tiesos ir išmonės“. Tai yra 
tiesa ir kartu ne išmonė. Įdomumas kaip tik ir slypi šiame dvilypu- 
me“ (Ueda, 1967, p. 188). 

Taigi lėlių teatras įdomus, Chikamatsu manymu, savo irealu- 
mu, meninės išraiškos priemonių sąlygiškumu, jų svetimumu, sa- 
vitu kabuki teatro realizmu, tikroviškomis dekoracijomis. Detalių 
tikroviškumas, paviršutiniškas imitavimas bunraku nebūdinga, ka- 
dangi tiksli tikrovės kopija ar išorinis lėlės panašumas į konkretų 
žmogų kelia nemalonius jausmus. 

Vadinasi, magiška, žiūrovus viliojanti lėlių teatro galia yra tai, 
kad jis ne mechaniškai kopijuoja tikrovę, o sukuria ypatingą nepri- 
klausomą nuo tikrovės meninę realybę su savitais dėsniais. Lėlių 
teatro scenoje netgi lėlė tigras, nepažeisdamas spektaklio erdvės 
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sąlygiškumo, gali elgtis kaip žmogus bei organiškai funkcionuoti 
sąlygiškame teatro pasaulyje kaip ir lėlė žmogus. 

„Natūralu,-rašo M. Ueda, - kad Chikamatsu meno koncepcija 
visiškai atitinka lėlių teatro prigimtį. Lėlių teatras iš esmės skiriasi 
nuo realistinio kabuki ir nuo simbolistinio n0. Pakeisdamas aktorius 
lėlėmis, jis atsisako tikroviško gyvenimo vaizdavimo, tačiau leidžia 
lėlėms imituoti žmonių veiksmus ir kartu išvengia įsitraukti į lėtą 
simbolinės dramos ritualą. Trumpai tariant, lėlių teatras skleidžia- 
si tarp dviejų dramos meno polių - natūralistinio ir poetinio - ir iš 
tikrųjų jis yra „neaiški riba tarp tiesos ir išmonės“ (Ten pat, p. 192). 

Sąlygiška ir dvasinga lėlių teatro prigimtis, jo sugebėjimas ma- 
nipuliuoti lėlėmis ir skleistis tarp sunkiai pastebimų tikrovės bei 
išmonės ribų suteikia jam galimybę sukurti tokią nepriklausomą 
meninę realybę ir pasinerti į tokias gelmes, kurios yra tikroviškes- 
nės nei empiriniai mus supantys faktai. Bunraku teatras šia prasme 
tarsi virsta tokia talpia būties vizija, kurioje herojai lėlės gali nepai- 
syti visuomenėje vyraujančių konvencionalių nuostatų, atvirai iš- 
sakyti savo jausmus. 

Gelminių žmogaus poelgių motyvų, dvasios polėkių atskleidi- 
mas, Chikamatsu nuomone, pjesei, jos intrigai, pagrindinių siuže- 
tinių linijų plėtotei suteikia daugiau gyvybiškumo nei tiksliausias 
išorinis veiksmų ir faktų imitavimas. Todėl dramaturgas bei akto- 
riai turi sutelkti savo dėmesį ne į išorę, siužetines linijas, o į vidi- 
nius išgyvenimus, kurie geriausiai išreiškia esmę. Kaip ir garsioji 
Anandavardhanos dhvani teorija, Chikamatsu koncepcija iškelia non 
finito, t. y. neišsakymo, estetinės užuominos, paslėptos tiesos svar- 
bą, kuri, neduodama tiesioginių atsakymų, teikia suvokėjui ypa- 
tingą išgyvenimų gamą, skatina jo vaizduotę. 

Vadinasi, bunraku menas atmeta ir tikslų tikrovės kopijavimą, ir 
perdėtą polinkį į fantazavimą. Jis, skleisdamasis tarp sunkiai pastebi- 
mų tiesos ir išmonės ribų, sukuria visiškai savarankišką, tik jam bū- 
dingą meno pasaulį. Lėlių teatro prigimtį traktuojant taip, spektaklis 
virsta meniniu tikrovės atkūrimu, o ne simboline jo išraiška. 


Tuo ir skiriasi Zeami plėtojamos n0 ir Chikamatsu lėlių teatro 
estetikos koncepcijos. Jie yra artimi meno nepriklausomybės nuo 
tikrovės teigimu, tačiau iš esmės kitaip aiškina jo prigimtį ir tiks- 
lus. Zeami estetikos aukštuma - nō teatro sąlygiškumas, simboliš- 
kumas, prislopintų jausmų ir slépiningas yägen grožis, o Chikamat- 
su koncepcijos - meninis tikrovės atkūrimas ir natūralių, visa jėga 
besiveržiančių jausmų, išgyvenimų grožis. Lėlių teatras, pasitelk- 
damas turtingą meninių vaizdinių, simbolių, metaforų pasaulį, anot 
dramaturgo, pajėgia „atskleisti dalykus, kurie yra tikroviškesni nei 
realūs gyvenimo faktai“. 

Chikamatsu estetinėje koncepcijoje išskirtinis dėmesys teikia- 
mas nuosekliai dramatinio veiksmo plėtotei, atsisakymui nuo ne- 
reikšmingų išorinių veikmių, melagingo patoso. „Patosas ta pras- 
me, kuria vartoju šią sąvoką, kyla iš savigarbos jausmo. Pjesė jaudins 
žiūrovus, jei įvairūs jos veikėjai elgsis vadovaudamiesi garbės jaus- 
mu. Ir jei pjesė tikrai bus tokia, ji įrodys, kad kuo nuosaikesni me- 
lodija ir žodžiai, tuo gilesnis patosas. Jei keliantis pagailą objektas 
bus aprašomas žodžiu gaila, tuomet nebeliks vietos vaizduotei, ir 
patoso jausmas bus blankus. Labai svarbu, kad daiktas keltų gai- 
lestį to nepasakant“ (Ten pat, p. 192-193). 

Chikamatsu pataria dramaturgams vertinti tik tokius jausmus, 
kurie natūraliai išsirutulioja iš dramatinio veiksmo, charakterių su- 
sidūrimo, vengti melagingo nemotyvuoto patoso, melodramišku- 
mo, sentimentalumo ir išryškinti tokias dramatinio veiksmo kolizi- 
jas, kurios sukurtų erdvę suvokėjo fantazijai, jausmams. 

Taigi Chikamatsu veikaluose bei meninėje praktikoje susidu- 
riame su visapusiškai išplėtota bunraku teatro koncepcija, gvilde- 
nančia pamatines teatro meno problemas. Chikamatsu, kaip ir kito 
japonų teatro meno korifėjaus Zeami, suformuluoti estetiniai prin- 
cipai stipriai veikia ne tik tautinio teatro raidą, tačiau ir Vakarų 
teatralus, kurie perima ir savitai perkuria daugelį tradicinės japo- 
nų teatro estetikos išplėtotų meninių principų, aktorių profesinio 
bei psichologinio parengimo metodų. 
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Tokugawos epochoje keičiasi ir poezija, nes atsiranda nauja jos for- 
ma haiku, išgarsėja įtakingiausias XVII a. japonų estetikas, garsus 
poetas, kaligrafas, haiga tapytojas Jinshichiro Ginzaemono (1644- 
1694), daugiausia žinomas Basho Matsuo slapyvardžiu. XVI a. dėl 
renga poezijos evoliucijos pradinė jos dalis — trieilis hokku - išsiru- 
tulioja į savarankišką žanrą haiku (šis kiniškos kilmės žodis reiškia 
pajuoką, humorą, humoristines eiles). 

Renga estetikos pagrindu besiplėtojanti, komizmo turinti haiku 
poezija XVII a. pradžioje jau virsta rimtomis eilėmis, gvildenančio- 
mis pagrindines žmogaus būties problemas. Į klausimą, kas yra hai- 
ku meno esmė, vienas didžiųjų XVII a. poetų ir teoretikų Onitsura 
atsakė: „Priešais šode baltai pražydo kasmėjos medis ir kiekviena- 
me jo žiede skleidžiasi didi Visatos tiesa. Vadinasi, Visatos ir Die- 
vo esmės pažinimas įmanomas suvokiant šią tiesą“. Onitsuros įsi- 
tikinimu, haiku meno esmė slypi menininko sugebėjime panaikinti 
savąjį aš ir, poetiškai išsklaidant ar išplėšiant gamtos elementus, 
atskira detale, atskleisti Visumą. 

XVI-XVII a. išsiskiria dvi pagrindinės trieilės haiku poezijos mo- 
kyklos: Senoji, kurios šalininkai siekia priartinti haiku poeziją prie 
tradicinių rimtos poezijos kanonų, kad ji atskleistų reiškinių esmę, 
o Dandrin šalininkai atsisako tradicinių kanonų ir siekia įteisinti 
menininko kūrybinių polėkių laisvę, pasitelkti naujas meninės iš- 
raiškos priemones. 

Didieji haiku meistrai Basho, Issa, Busonas, Onitsura, Otsuji 
trieilę poeziją kartu su zenga ir haiga tapyba paverčia glausčiausia 


bei daugiausia laisvės minčiai teikiančia poetine forma, tobulu 
jautriausių dvasios potyrių išraiškos instrumentu. Haiku poetinės 
formos glaustumas ir Onitsuros pabrėžiamas gelminės reiškinių 
esmės ieškojimas tampa XVII a. kaligrafų ir haiga tapybos meistrų 
idealu. 

Didysis haiku poezijos reformatorius Bashô gimė Igos provinci- 
jos Ueno mieste neturtingo samurajų kilmės kaligrafijos mokytojo 
šeimoje, kuri sūnui įskiepijo meilę kaligrafijai, tapybai ir poezijai. 
Jau vaikystėje Jinsichiro suartėja su Igos provincijos siuzereno To- 
do klano įpėdiniu Todô Yoshitada, kurio remiamas kartu išvyksta 
tęsti studijų į Kyoto. Senojoje sostinėje jo dvasinę evoliuciją stip- 
riausiai paveikė monochrominės tapybos meistras Morikawa Kyo- 
roku ir garsus haiku poetas Kitamura Kiginas, į kurio įtaką pateko 
iš provincijos atvykęs jaunuolis. 

Ankstyvasis Jinsichiro poetinės evoliucijos etapas siejasi su se- 
nosios haiku mokyklos įtaka - jaunuolis remiasi kinų ir japonų kla- 
sikinés poezijos tradicijomis. Jo idealai - didieji kinų Tangų epo- 
chos poetai ir japonų poetas atsiskyrėlis Saigyo. 1662 m. jaunasis 
poetas pradeda pasirašinėti savo kūrinius Sobo slapyvardžiu. 

Dvidešimtmetis jaunuolis kartu su savo draugu Todo Yoshita- 
da pirmą kartą paskelbia savo eiles haiku poezijos antologijoje. Po 
tragiškai išgyventos draugo mirties 1666 m. jis trumpam sugrįžta į 
gimtinę, tačiau netrukus vėl išvyksta į Kyoto, kur tampa Kitamu- 
ros Kigino padėjėju. Penkerius metus gyvendamas greta savo mo- 
kytojo, Sobo gilinasi į klasikinę kinų poeziją, užsiima kaligrafija, 
monochromine tapyba, rašo tanka, haiku eiles, kuria yokyoku žanro 
dramas. Sužavėtas kinų poeto Li Po kūrybos senąjį slapyvardį pa- 
keičia į Tosei (žalias persikas). 

1672 m. šiogunui iškvietus Kitamurą Kiginą į Edo jį lydi Tosei. 
čiau greit šį darbą meta ir 1677 m. įkuria savo haiku mokyklą, o 
pragyventi užsidirba kaligrafijos kūriniais. Siekdamas autentiškai 
perteikti dvasinius išgyvenimus, susidomi novatoriškais estetiniais 
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Dandrin haiku mokyklos principais, remdamasis jais rašo eiles, kri- 
tinius straipsnius, komentarus poezijos leidiniams. Tosei aktyviai 
bendrauja su įvairių sričių menininkais, suartėja su iš Kyoto kilu- 
sių haiku poetų grupe. Be poezijos, jis užsiima kaligrafija ir haiga 
tapyba. Gausėjant publikacijų, auga jo poetinė šlovė ir mokinių 
skaičius. 

Sulaukęs 36 metų, jis jau žinomas poetas, kaligrafas, haiga ta- 
pytojas, tačiau, nesitenkindamas pasiektais rezultatais, netikėtai kei- 
čia įprastą gyvenimo būdą ir išvyksta į Koshimos šventyklą, kur, 
vadovaujamas garsių dzen mokytojų Buttio ir Bankei, pasineria į 
dzen mokymą. 

Po tiesioginės pažinties su dzen vienuolynų gyvenimo princi- 
pais, dzen filosofija, meditacine praktika įvyksta Tosei pasaulėjau- 
tos estetikos ir meninės saviraiškos lūžis. Nuo 1681 m. jo kūryboje 
pastebimas daug gilesnis filosofinis pasaulio suvokimas. Brandžioji 
Tosei kūryba išsirutulioja iš dzen sekėjams būdingo požiūrio į me- 
nq — jis remiasi daugeliu pagrindinių dzen estetikos principų. 

1682 m., tarsi įtvirtindamas savo dvasinį lūžį, dzen pripažinė- 
jas Tosei pasirenka naują slapyvardį - Basho (bananų lapai) pagal 
savo gyvenamą bananų lapais dengtą lūšnelę, jo mokinių vadina- 
mą bananų lapų būstu. 

Stiprėjančią dzen estetinių idealų įtaką Basho estetinėms pažiū- 
roms aiškiai pastebime lygindami 1680 m. paskelbtus du kritikos 
veikalus - „Kaimiškas konkursas“ ir „Amžinai žydintis konkursas“, 
įdėtus į vieną knygą „Haiku konkursai“, su 1686 m. paskelbtais 
komentarais „Kritinės pastabos apie naujametinius renga”: pasta- 
rajame, vadovaujantis dzen estetika, gvildenama estetinė užuomi- 
na ir užslėptos esmės perteikimas meno kūrinyje. 

Tęsdamas dzen menininkų tradicijas, 1684 m. Basho leidžiasi į 
ilgalaikes, su nedidelėmis pertraukomis vienuolika metų užtruku- 
sias keliones atokiais Japonijos keliais. Šiuo laikotarpiu jis sukuria 
daug įstabių haiku poezijos, kaligrafijos ir haiga tapybos kūrinių. 
Tuomet Basho šlovė jau plačiai pasklinda šalyje ir atsiranda šimtai 
jo mokinių bei sekėjų. 


Basho priklauso klasikiniam Tolimųjų Rytų klajojančio mąsty- 
tojo-menininko tipui, kuris artimas daugeliui kinų ir japonų meni- 
ninkų, metusių iššūkį šio pasaulio galingiesiems bei gyvenančių 
varganą atsiskyrėlio gyvenimą. Nors dzen pasaulėžiūrą Basho pe- 
rima visa savo širdimi, tačiau niekuomet netampa vienuoliu. Di- 
džiąją savo gyvenimo dalį praleidžia paprastose žvejų, vienuolių, 
medkirčių lūšnelėse arba mokinių pastatytuose laikinuose būstuo- 
se gamtos prieglobstyje. 

Gamta jam - gimtoji stichija, iš kurios jis semiasi kūrybinio įkvė- 
pimo ir randa priebėgą nuo šalį kaustančios šiogunų tironijos. 1690 
m. vasarą leisdamas dienas lūšnelėje prie įstabaus Biwos ežero, jis 
pastebi, kad gyvena kaip atsiskyrėlis keliaunininkas, kuriam nėra 
reikalo kaupti turtą. Visa jo manta susideda iš plačiakraštės kipari- 
sų skrybėlės ir osokos lietpalčio, pakabinto virš pagalvio. 

Po kelionių atokiais tėvynės keliais Basho sukuria garsiuosius 
dienoraščius „Kelionė į Koshimą“, „Klajojančio poeto laiškai“ 
(1687), „Kelionė į Sarashiną“ (1688), intymiausią dienoraštį apie 
beveik pusę metų trukusią kelionę „Šiaurės takais“ (1689) ir „Die- 
noraštį iš Sogos“ (1691). Šie lyriniai kelionių aprašymai, kaip ir to 
meto kritiniai veikalai, kupini subtilių estetinių apmąstymų apie 
grožio bei meninės kūrybos prigimtį, meno tikslus, esmę, meni- 
ninko misiją. 

Basho nesuteikia savo estetinei teorijai išbaigto ir sistemingo 
pavidalo. Jo estetinės idėjos išblaškytos kritiniuose straipsniuose, 
įvaduose į poezijos rinkinius, komentaruose, kelionių dienoraščiuo- 
se, laiškuose, mokinių užrašytose mintyse ir pasisakymų fragmen- 
tuose, meno kūriniuose. Apibendrindamas savo ilgalaikę kūrybinę 
patirtį „trijuose didžiausiuose menuose“, jis suformuoja originalią 
estetinę teoriją su savitu estetinių kategorijų pasauliu. 

Svarbiausios Basho estetikoje sabi (vienatvė, elegiškas liūdesys), 
hosomi (subtilumas, trapumas, įsiskverbimo gelmė), karumi (leng- 
vumas), shiori (asociatyvus grožio harmonijos suvokimas) esteti- 
nės kategorijos. Tęsdamas didžiųjų dzen menininkų atsiskyrėlių 
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Saigyo, Myoe, Dôgeno tradicijas, Basho daug kalba apie nenumaldo- 
mą laiko tėkmę, elegišką vienatvės liūdesį. Jis teigia, kad sabi - tai 
„Meno kūrinio atspalvis, jo toninė struktūra“. 

Sabi kategorija traktuojama ambivalentiškai: pirmiausia kaip vi- 
siškai natūrali vyraujanti dvasinė tapybos ar poezijos kūrinio at- 
mosfera, kaip reiškinys, pažymėtas laiko tėkmės ir įkūnijantis būties 
tęstinumą, kita vertus, kaip intymiausių dvasinių menininko išgy- 
venimų išraiška. Ši sąvoka Basho kūriniuose dažniausiai siejasi su 
„Nnuskaidrėjimo vienatve“, neatskiriama nuo tikro menininko su- 
gebėjimo surasti emocinį atgarsį gamtos pasaulyje. Šis intymus 
menininko dvasios sąlytis su gamtos stichija suteikia jo kūriniams 
švelnaus elegiškumo. 

Apibūdindamas išskirtinę sabi kategorijos reikšmę Basho este- 
tikoje, S. Hisamatsu rašo: „Sabi kategorijoje Basho įžvelgia gamtos 
esmę. Jis geriau nei kiti pažįsta makoto ir ne tik išvysta gamtą tokią, 
kokia ji yra, tačiau ir įsiskverbia į jos gelmes bei susieja jos esmę su 
sabi. [...] sabi Basho aptinka kasdienybėje. Sabi jam ne tik gamtos, 
bet ir žmogaus gyvenimo esmė. „Išgyvenus nušvitimą, reikia grįžti 
į kasdienybę“. Taip Basho supranta „gyvenimą sabi dvasia“. Sabi - 
tai aukščiausias gamtos, žmogaus gyvenimo ir meno dėsnis“ (HcTo- 
pua..., 1985, T. 2, c. 78). 

Netgi kasdieniškiausiuose žmogų supančio pasaulio reiškiniuo- 
se, daiktuose Basho sugeba įžvelgti ypatingą estetinę prasmę, poeti- 
ką ir, išryškindamas intensyvią detalę, pasineria į kitą, giliąją būties 
suvokimo aplinką, kurioje vyrauja trapus, kupinas subtilumo (ho- 
somi) grožis. Jis geriausiai gali būti perteiktas lengva, žaisminga 
(karumi) ir paprasta menine forma. Tikrasis menas, - pabrėžia Ba- 
shō, - „visuomet labai paprastas“. Tikrojo meno paprastumu jis 
įvardija labai išraiškingą paprastumą. 

Bash estetika ir kūryba pagrįsta dzen pasaulėžiūra. Ryškiau- 
sias iškilaus menininko estetikos ir kūrybos bruožas - gilus bei prin- 
cipinis panteizmas, siejantis jį su didžiaisiais kinų Tangų epochos 
poetais Li Po, Du Fu ir dzen tradicijos menininkais atsiskyrėliais. 


Žmogų supančią gamtą, nuolatinę metų laikų kaitą, intymų ben- 
dravimą su neryškios, kasdieniškos gamtos grožiu jis regi kaip pa- 
grindinį menininko kūrybinio įkvėpimo šaltinį. 

„Saigyo tanka, Sogos renga, Sesshū paveikslai, Sen no Rikyū ar- 
batos ceremonijos menas — visų jų kelias yra kupinas vienos idėjos. 
Jausti grožį (fūga) - vadinasi, sekti gamta, būti keturių metų laikų 
draugu. Visa, ką regi, yra žiedas, apie ką mąstai, - mėnulis. Tas, 
kuriam daiktai ne žiedas, yra laukinis. Tas, kurio širdyje nėra Zie- 
do, - žvėris. Nebūk laukinis, įveik savyje žvėrį, sek Visata, ir grįši į 
ja” (Upnropbesa, 1979, c. 265). 

Savo meninės kūrybos koncepcijoje Bashô aukština medita- 
cijos, dvasinio nuskaidrėjimo, artimo satori būsenai, reikšmę, nu- 
rodo tikrojo meno neasmeniškumą. Pats kūrybos aktas čia trak- 
tuojamas kaip spontaniškas būties atsivėrimas, intuityvi reiškinių 
esmės įžvalga. Pasineriantis į kūrybos procesą menininkas turi už- 
miršti savo tuštybę, prislopinti jausmus, išguiti asmeniškumą ir 
visa siela įsiklausyti į supantį gamtos pasaulį, intuityviai surasti 
gilųjį jo apraiškų ryšį su dvasiniu žmogaus pasauliu, jautriausiais 
išgyvenimais. 

Bashô atmeta nesubrandintus išorinius išgyvenimus ir reika- 
lauja iš menininko maksimalaus estetinių išgyvenimų autentišku- 
mo. Iš tikro išgyvenimo išsirutuliojusiame haiku „girdėti, kaip var- 
lė šokteli nuo laukine žole apaugusio kranto. Jame skleidžiasi 
regimieji ir girdimieji vaizdiniai. Kur yra toks hokku, kokį poetas 
išgyveno, ten poetinė tiesa“ (Yasuda, 1975, p. 22). 

Autentiška kūryba, Basho žodžiais tariant, reikalauja iš meni- 
ninko tol skverbtis į vaizduojamąjį objektą, kol atsiskleidžia jo es- 
mė. Šiame kūrybinio proceso tarpsnyje estetinis potyris atsiliepia 
menininko sąmonėje, ir jo ego išnyksta įsiliedamas į kontempliuo- 
jamos gamtos objektą. Menininko pasinėrimas į vieningą dvasinę 
jungtį su gamta padeda jam kaupti kūrybinę Visatos energiją ir vė- 


liau ją spinduliuoti savo kūriniuose. 
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„Basho, - rašo M. Ueda, - turi omenyje dvasią, kuri apskritai 
slypi kūrybinių galių esmėje. Ši dvasia, kurdama meno kūrinius, 
vėl įsilieja į kūrybinę Visatos energiją. Kaip Visata sukuria įstabius 
žiedus ir švelnų mėnulį, taip menininkas kuria grožį“ (Ueda, 1967, 
p. 183). 

Suvokiamojo objekto perpratimas ir sugebėjimas naujai išvysti 
reiškinius, išryškinti tokią detalę ar akimirką, kurioje menininko 
dvasia susilieja su amžinybe, Basho estetikoje traktuojama kaip su- 
dėtingiausia kūrybinio proceso dalis, o praktinis idėjos įgyvendi- 
nimas - antraeilis žaibiškas kūrybinių galių blykstelėjimas. Vadi- 
nasi, meno kūrinys atsiranda iš akimirką trunkančio dvasinio 
nuskaidrėjimo. 

„Eilėraštį kurti, - sako jis, - reikia per akimirką, kaip medkirtys 
verčia galingą medį“. Meninėje kūryboje Basho labiausiai vertina 
spontanišką menininko dvasios polėkį, kūrybos akto nuoširdumą. 
„Kuomet kuri, - pataria, - nekurk per daug, nes prarasi nuoširdu- 
mą. Tavo haiku tegimdo širdis, o ne meistrystė“ (cit. pagal: Kirkwo- 
od, 1971, p. 189). 

Basho sukūrė kokybiškai naują, kupiną filosofinės potekstės tri- 
eile haiku poeziją. „Poetinis jo genijus, - rašo K.P. Kirkwoodas, - 
supaprastino tanka eiles ir pavertė jas į glaustas, tobulas miniatiū- 
ras. Talentingai supaprastintos eilės niekuo nenukentėjo. Tradicinį 
tanka žanrą ir dviejų autorių kuriamą renga jis apvalė nuo žodžių 
žaismo, pigaus humoro, vulgarizmų ir, suteikęs poezijai rimtį, ją 
pagrindė gamtos dvelkimu” (Ten pat, p. 187). 

Bashé ir garsūs jo mokiniai Onitsura, Otsuji haiku įvardija to- 
buliausiu menu ir siekia paversti vyraujančiu savo epochos poeti- 
niu žanru, pajėgiančiu glaustai ir su gilia filosofine potekste išreikšti 
sudėtingas būties problemas. Haiku jiems - didžiausio meistrišku- 
mo reikalaujantis poezijos žanras, iššūkis didiesiems praeities po- 
etams, jų kūrybinės galios, talento išbandymas. 

Tikrasis haiku meistras, Basho įsitikinimu, ne pasiduoda išori- 


nės formos ar gražių žodžių poveikiui, o nuoširdžiai siekia auten- 


tiškai perteikti grožio esmę. „Daugelis poetų, - aiškina jis, - žavin- 
gai kalba savo eilėse, tačiau, priešingai, žavesio jose nėra nė šešė- 
lio, žavesio esmė nėra kalbėjimas apie jį. [...] Dar - daugelio eilės 
yra perdėm ambicingos ir todėl praranda nuoširdumą“ (cit. pagal: 
Yasuda, 1975, p. 11). Vadinasi, tikrojo meno esmė neturi nieko ben- 
dra su išorine forma, tuščiažodžiavimu, kadangi tuomet meno kū- 
rinys praranda vieną svarbiausių savo bruožų - nuoširdumą. 

Pastarąją Bashô mintį plėtoja ir jo mokinys Otsuji (1675-1739), 
kuris pabrėžia: „Mes galime pasinerti į kūrybos pasaulį tik tapę 
visiškai nuoširdūs ir nusilenkę gamtai, tačiau kartu laisvi ir bebai- 
miai, kai nutolstame nuo gamtos, paklūstame fantazijoms bei įsi- 
veliame į bergždžius samprotavimus [...] Norint sukurti haiku kon- 
cepciją ir asmeninės filosofijos išpažinimas nereikalingas, nes idėjų 
pasaulyje atsiranda pavojus, kad poetas pradės kurti remdamasis 
logika, kai vienintelis kūrybos motyvas turi būti grynas jausmas“ 
(Ten pat, p. 10-11). 

Šią sensualistinę ir intuityvistinę Otsuji koncepcijos nuostatą 
koreguoja kitas didis haiku poetas ir teoretikas Onitsura (1661-1731), 
kuris savo estetikoje iškelia makoto (tiesa, nuoširdumas) kategori- 
jos reikšmę. Ją sieja su autentiškam menui būdinga gamtos reiški- 
nių kontempliacija ir jų vidinės esmės atskleidimu. Esė „Monolo- 
gas“ Onitsura teigia: „Kai poetas, kurdamas eiles, pagrindinį dėmesį 
kreipia į retoriką ir frazeologiją, tuomet nukenčia meninė tiesa ir 
nuoširdumas“ (Ten pat, p. 17). 

Basho savo veikaluose plačiai naudojasi apibendrinta fūga-ma- 
koto sąvoka, reiškiančia grožio tiesą, arba tiesos kelią mene. Jo įsi- 
tikinimu, tikrasis menas negali remtis vien tik išorine forma ar 
gražiais žodžiais, o turi paklusti fūga-makoto principui. Kalbėda- 
mas apie jo svarbą, omenyje turi ne meno sutapatinimą su tikro- 
ve, o tikrą natūralų nuoširdumą, siekiant autentiškai perteikti me- 
nine tiesą. Bashô pabrėžia, kad jei meno kūrinyje nėra nuoširdumo, 
adekvataus meninei tiesai, tuomet nėra dvasinio grožio, o lieka 
tik dirbtiniai žodžiai. Vadinasi, tikras meno kūrinys, anot Basho 
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ir Onitsuros, gali būti sukurtas tik organiškai nuoširdžiam dva- 
sios polėkiui, tobulai meninei formai ir turiniui. Basho meninės 
kūrybos teorijos esmė slypi tezėje: „Nekintanti tiesa besikeičian- 
čioje formoje“. 

Skirtingai nei rafinuotos aristokratų pamėgtos tanka ir renga 
poetinės formos, Basho haiku išsiskiria pabrėžtinu paprastumu, 
minties, įvaizdžių, asociacijų glaustumu. „Haiku, - rašo K. Yasu- 
da, - yra tokia glausta poezijos forma, kurioje žodžiai išsilieja per 
akimirką, tarsi ypatingo dvasinio nuskaidrėjimo būsena. Haiku at- 
siradimo akimirką skleidžiasi nepakartojamas estetinio išgyveni- 
mo momentas, kuriame žodžiai, išreiškiantys šį išgyvenimą, ir pats 
išgyvenimas susilieja į vientisą jungtį. Haiku kilmė yra antilaikinė 
ir jos kokybė tiesiogiai susijusi su nepaklūstančia laiko tėkmei am- 
žinybe, nes šio kūrybinio proceso metu žmogus ir jį supantis pa- 
saulis tampa visuma, ir išnyksta laiko pojūtis. Visuminė žodinė 
šio estetinio išgyvenimo išraiška sukuria tą nuoširdumo jausmą, 
kurį Ezra Poundas pavadino esmingiausiu meno bruožu“ (Ten pat, 
p. 24-25). 

Miniatiūrinė Basho haiku poetinė forma organiškai jungia du 
skirtingus griežto kanono apibrėžtus pasaulio suvokimus: pirma- 
sis, universalus kosminis, poetą tiesiogiai siejantis su jį supančiu 
gamtos pasauliu, nuolatine metų laikų kaita bei nurodantis žmo- 
gaus priklausomybę amžinam būties ciklui, ir antrasis, lokalinis, kon- 
kretus daiktinis pasaulis su jam būdinga kasdieninių įvykių visu- 
ma. Šis haiku dvilypumas padeda išplėsti meninę lakoniškos 
poetinės formos erdvę ir sudėtinga įvaizdžių, asociacijų, užuomi- 
nų seka sujungti kasdienybės ir amžinybės lygmenis. 

Vienas būdingiausių Basho estetikos bruožų yra netikėtas logi- 
nės minties nutraukimas. Jo haiku eilėse tarsi susiduria du esmiškai 
skirtingi tikrovės suvokimo planai - į pirmąjį ištraukta detalė ir 
bendra frazė, besirutuliojanti pagrindinės minties sraute. Jos nu- 
traukimas vyksta netikėtai perkeliant asociacijas į detalę ir krei- 
piantis į neišsemiamas pauzės bei estetinės užuominos galimybes. 


Basho plėtojamoje haiku estetikoje, kaip ir kituose japonų po- 
ezijos žanruose (tanka, waka, renga), reikšmingi „metų laikų žodžiai“, 
kurie, suteikdami eilėms gamtos alsavimą, kartu nurodo ir tą metų 
laiką, apie kurį kalbama eilėse. Metaforiškai „metų laikų žodžiai“ 
suteikia eilėms asociatyvumo ir žadina vaizduotę. Už haiku teksto, 
sako Basho, „turi skleistis ištisas paveikslas“. 

Basho, kaip ir dzen estetikai, įsitikinęs, kad giliausia tiesa bei 
aukščiausias grožis neišsakomas žodžiais. Dėl to haiku eilių stilius 
lapidariškas, jose minimalus žodžių skaičius, pabrėžtinai taupios 
meninės išraiškos priemonės, kiekvienas žodis, skiemuo, pauzė, es- 
tetinė užuomina reikšminga. 

„Stilius, - rašo poetas laiške draugui, - turi būti natūralus, su 
grakščiais temų posūkiais. Originalumas, neįprastumo siekimas ne- 
patartini... Būk natūralus ir nuolat prisimink gamtą... Tegu tavo 
haiku bus panašios į liepsnojančią vėtroje gluosnio šakelę su lietaus 
lašais“ (Cit. pagal: Chamberlain, 1925, vol. 1, p. 113). 

Tikrasis menas, Basho įsitikinimu, turi kelti neišbaigtumo įspū- 
dį, skatinti suvokėjo vaizduotę, kuri turi užpildyti menininko at- 
skleistą erdvę, suteikti tam, kas meno kūrinyje pateikta tik esteti- 
nės užuominos forma, savitą prasmę. 

Non finito principo reikšmę haiku estetikoje pabrėžia ir Otsuji, 
kuris nurodo, kad tai, „kas pasakoma haiku, tėra labai maža reiški- 
nio dalelė, bet vis dėlto tai, ką poetas patiria, yra tikrovė, slypinti 
už pasakytų žodžių, ką galime pavadinti universaliu jausmu, ky- 
lančiu iš poeto sąlyčio su gamta“ (Cit. pagal: Yasuda, 1975, p. 22). 
Sugebėjimas suteikti meno kūriniui kupiną užuominų, neišsaky- 
mų filosofinę potekstę - vienas svarbiausių haiku meistro meistris- 
kumo ir meno kūrinio vertės įrodymų. 

Būdamas labai reiklus kūrybai, Basho reikalauja iš menininko 
atsakyti už savo veiklos rezultatus. Tobulą haiku jis laiko itin reta 
sėkme netgi didžio poeto kūryboje. „Tas, kuris per visą gyvenimą 
sukūrė tris ar penkis puikius eilėraščius, - sako jis, - yra tikras 
poetas, o kuris sukūrė dešimt, - tikras meistras“. Anot artimųjų 
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didžiojo meistro mokinių, autentišką kūrybinį kelią jis siejo su 
menininko nepasitenkinimu pasiektais rezultatais, nenumaldomu 
tobulumo siekimu, naujų saviraiškos formų ieškojimu, nuolatiniu 
judėjimu į priekį. Jis mėgo sakyti, kad yra „pavargęs nuo vakardie- 
nos savo įspūdžių“, ir tas poetinis praregėjimas, kuris vakar išsi- 
liejo į gaivų kūrinį, kitą dieną tampa bevaisis, „melagingas“. Į mo- 
kinio klausimą: „Ar tikras meistras kartais klysta?“ reiklusis Basho 
trumpai atsako: „Kiekviename eilėraštyje“. 

Kaip ir Ikkyū, Basho savo kūrinius vertina kaip konkrečios nu- 
gyventos dienos „pėdsakus“, arba „mirties eiles“. Kiekvienas kūri- 
nys turi atsirasti visiškai atsiduodant kūrybai, tarsi ruošiantis mir- 
ti. Gyvenimo pabaigoje jis aiškina savo mokiniams: „Vakarykštės 
eilės — tai šios dienos priešmirtinės eilės. Šios dienos eilės bus ryt- 
dienos priešmirtinės eilės. Kiekvienas eilėraštis, kuriuos sukūriau 
per visą savo gyvenimą, yra priešmirtinis“ (Cit. pagal: Miyamori, 
1932, p. 60). Tik nuolat paneigiant pasiektus rezultatus ir atsinauji- 
nant, Basho požiūriu, atsiranda tikroji kūryba. 

Taigi daugumai pagrindinių brandžios Basho estetinės teorijos 
ir meninės kūrybos aspektų įtaką darė dzen estetiniai idealai. Jis 
suformuoja kokybiškai naujo filosofinio meno, susijusio su svar- 
biausių Žmogaus būties problemų apmąstymu, koncepciją, išaukš- 
tina gamtos kontempliacijos, asmenybės dvasinio nušvitimo reikš- 
me, teigia, kad tikrą meno kūrinį menininkas gali sukurti tik visiškai 
užslopinęs savąjį egocentrizmą ir vidumi suaugęs su kontemplia- 
cijos objektu. 

„Pamokas, kaip piešti pušį, reikia imti iš pušies, o kaip piešti 
bambuką - iš bambuko“, - aiškina Basho. Jei menininkas sutelkia 
dėmesį į asmeninius išgyvenimus ir išreiškia tik savo jausmus, tuo- 
met jis pamiršta pirmapradę gamtą bei praranda tą vaizdinių aso- 
ciacijų, dvasios polėkių turtingumą, kurį jam gali suteikti susikau- 
pimas ties vienu ar kitu kontempliuojamos gamtos objektu. 

Tikras menas čia aiškinamas kaip ilgos meditacijos ir akimirką 
trunkančio dvasinio nušvitimo rezultatas. Jam būdingas didžiau- 
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sias imlumas, stiliaus glaustumas, 
asociatyvumas, gili potekstė, me- 
taforiškumas, estetinė užuomi- 
na. Netgi kasdieniškiausiuose 
gyvenimo reiškiniuose Basho 
siekia įžvelgti savitą grožį ir, 
vaizduodamas juos, pakylėti 
iki tikrojo meno aukštumų. Ka- 
nonizuotų grožio formų de- 
idealizavimas ir kasdieniškos 
paprastumo poetikos iškėli- 
mas - vienas būdingiausių 
Basho estetikos bruožų. 

Perpratęs ir savitai perkū- 
ręs daugelį ankstesnės japonų 
estetinės minties bei meno tra- 
diciju, Basho sukūrė savitą me- 
ninės kūrybos koncepciją, kurią 
praktiškai įgyvendino savo 
„trijų didžiųjų menų“ kūri- 
niuose. Šis vienas žymiausių ja- 
ponų meninės kultūros refor- 
matorių dar gyvas būdamas 
tapo visuotinai pripažintas kla- 
sikas, suformavo įtakingą mo- 
kyklą, kuri parengė ištisą ple- 
jadą didžių menininkų. 

Basho išplėtoti estetiniai 
principai ir stilistiniai atradi- 


mai turėjo milžinišką poveikį tolesnei japonų kultūros istorijai. Jam 


mirus šalyje liko apie 60 talentingų tiesioginių jo mokinių ir apie 


2000 sekėjų, apsiskelbusių didžiojo meistro mokiniais. Poetinis 


Basho stilius japonų poezijoje vyravo beveik du šimtmečius. 
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KYOTO TAPYBOS IŠKILIMAS (HONAMI KOETSU, 
TAWARAYA SOTATSU, OGATA KORINAS) 


Ankstyvajame Edo epochos dailės raidos laikotarpyje dar buvo 
gajos Muromachi ir Momoyamos epochų tendencijos. Greta mo- 
numentalumo ir dekoratyvumo linkme evoliucionuojančių įtakin- 
gų Tosos, Kano, Unkoku, Hasegawos mokyklų pastebimai stiprė- 
ja keramikos, lako dirbinių, netsuke skulptūros, ukiyo-e raižybos 
reikšmė. Vaizduojamojoje dailėje pastebima ryški spontaniškų ir 
dekoratyvinių krypčių bei mokyklų poliarizacija. Pirmajame Edo 
epochos etape, aprėpiančiame XVII a., savo estetine verte ir aukš- 
tu meniniu lygiu išsiskiria spontaniškos kūrybos formos, o antra- 
jame nuo XVIII a. pradžios vis labiau įsigali taikomieji ir dekora- 
tyviniai menai.: 

Momoyamos epochoje tušo tapyba palaipsniui išsiveržė iš dzen 
vienuolynų ir, praradusi tiesioginį ryšį su religine praktika, išplito 
tarp pasauliečių. Tapyboje reikšmingu XVII a. miestietiškos kultū- 
ros reiškiniu tampa vadinamosios Kyôto mokyklos meistrų Hona- 
mi Kôetsu, Tawaraya Sôtatsu ir Ogatos Korino kūryba. Sie dau- 
giausia Kyoto mieste dirbantys dailininkai ne tik savitai išplėtoja 
ankstesnes dekoratyvinės tapybos tendencijas, bet ir savaisiais plas- 
tiniais atradimais tampa svarbiausia jungiamąja grandimi tarp Mo- 
moyamos epochos ir XVIII-XIX a. pradžioje suklestėjusios žanri- 
nės tapybos bei ukiyo-e raižybos meistrų. 

XVII a. senoji sostinė Kyoto dar išlieka pagrindiniu Japonijos 
meno talentų traukos ir sankaupos centru. Prie imperatorių rūmų 
susibūrę dailininkai siekia atgaivinti senosios tapybos tradicijas - 


kaip atsvarą tiek šiogunato, tiek Edo miestietiškai kultūrai. Kles- 
tint proziškai trečiojo luomo kultūrai jiems priimtinesnis emocio- 
nalus Heiano epochos dailės artistizmas. Tačiau Kyôto mokyklos 
meistrų - nuo Honami Kôetsu iki Ogatos Kôrino - stiliaus evoliuci- 
ja aiškiai rodo naujų Edo epochos miestietiškos kultūros estetinių 
principų skverbimąsi. 

Kyoto mokyklos ir savitos tautinės japonų tapybos tradicijos 
pradininkas - garsios kalavijų meistrų giminės palikuonis Honami 
Kéetsu (1558-1637). Jau vaikystėje jis išsiskiria imlumu ir dau- 
giabriauniu talentu. Gavęs šeimoje profesionalų ginklų meistro 
parengimą, jis epizodiškai studijuoja tapybą vadovaujamas Kano 
Eitoku. Neturėdamas tapytojo išsilavinimo ir formaliai nepriklau- 
sydamas jokiai mokyklai, Kôetsu, be tapybos, lygiagrečiai reiškiasi 
kaligrafijos, skulptūros, poezijos, keramikos, sodų kompozicijos, ar- 
batos ceremonijos, nō teatro kaukių, brangių ginklų gamybos srityse. 

Kôetsu buvo labai kuklių gyvenimiškų poreikių menininkas: at- 
sainiai vertino išorinę šlovę, nesiekė praturtėti. Jis artimai drauga- 
vo su daugeliu žymiausių menininkų, 0 jo įvairiapusiai interesai 
stipriai veikė jaunus dailininkus. Jo artimas draugas buvo Kano San- 
raku, ištikimi mokiniai - Tawaraya Sôtatsu ir Ogata Kūrinas. Įgijęs 
didžiulę šlovę 58 metų menininkas sąmoningai nusišalino nuo vi- 
suomeninio gyvenimo ir paskutinius du dešimtmečius gyveno gam- 
tos prieglobstyje šalia Kyoto. 

Nuolat keisdamas kūrybinių interesų sritis, jis kuria labai lais- 
vai, nepaisydamas daugelio kanonų. Kupina artistizmo, meilės gam- 
tai Koetsu tapyba tarsi jungia Momoyamos ir XVII a. Tokugawy 
epochos tapytojus. Jo estetiniai skoniai ir stilistika patiria Momoy- 
amos epochos pabaigoje vyravusių stilių poveikį. 

Kôetsu nepatenkina didžiųjų šios epochos meistrų polinkis į iš- 
orinį spalvingumą, turtingą dekorą. Dailininko idealas ir nuolati- 
nio jo dėmesio objektas - emocionali Heiano epochos literatūra, ka- 
ligrafija, tapyba, kurios jį įkvepia kurti. Iš Kôetsu tapybos iki mūsų 
laikų išliko labai nedaug jam priskiriamų kūrinių, kurių dalis su- 
kurti kartu su mylimu mokiniu Sėtatsu. 
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Tawaraya Sôtatsu ir Honami Kôetsu. Elniai. Tapybos ir kaligrafijos ritinėlis. 
XVII a. pradžia 


Koetsu artimiausi Heiano epochoje pamėgti paveikslo ir eilių 
bei gėlių ir paukščių žanrai. XVII a. pradžioje dailininko sukurti 
horizontalūs ritinėliai ir kai kurie paveikslai su eilėmis iš klasiki- 
nės poezijos „Klevo lapai ir eilės“, „Eilės“, taip pat kartu su Sôtat- 
su nutapytas „Tapybos ir kaligrafijos ritinėlis“ išsiskiria nepapras- 
tu artistizmu, kaligrafinio piešinio laisvumu, linijų švelnumu, 
puikiu kompozicijos jausmu. 

Kôetsu sąmoningai kūrė albumus, kurių tikslas - atskleisti „ta- 
pytos poezijos“ galimybes. Jos išryškinamos pasitelkiant tarpinę 
grandį kaligrafiją, kuria užrašomos eilės dailės kūrinyje. Kaligra- 
fija čia funkcionuoja jau kaip sudėtinis tapybos komponentas. Nors 
dauguma Kôetsu pamėgtų siužetų, motyvų, jų traktavimo princi- 
pų yra perimti iš Heiano epochos dailės, tačiau jo naudojamos iš- 
raiškos priemonės dažnai perimamos iš savo meto kūrybos. 

Kitas didis šios tradicijos šalininkas buvo mylimas Kôetsu mo- 
kinys įstabus teptuko meistras Tawaraya Sotatsu (1576-1643). Nuo 


vaikystės gyvendamas vienuolynuose, gauna įvairiapusį humani- 
tarinį išsilavinimą. Labai domisi senovės poezija, kaligrafija, įdė- 
miai studijuoja ir kopijuoja senųjų tapybos meistrų kūrinius, siekia 
perprasti jų kūrybos metodus. Estetinių idealų jis ieško Heiano epo- 
chos kultūroje - jaunuolį traukia jos menininkų nuoširdumas. 

Tai suartina jaunąjį tapytoją su dvasiškai labai artimu Koetsu, 
kuris stipriai paveikia jo pasaulėjautą ir kūrybą; glaudus bendra- 
darbiavimas maždaug nuo 1600 iki 1620 m. daro nemažą įtaką be- 
siformuojančiam jo stiliui. Šiame kūrybinės evoliucijos etape jis 
daug dėmesio skiria kaligrafijai, kuria spontaniškus santūrių tonų 
paveikslus su eilėmis. 

Koetsu padeda jam tobulai įvaldyti kaligrafinį piešinio lanks- 
tumą ir potėpio jėgą, suvokti blankios dėmės reikšmę. Iš mokytojo 
jis perima meilę kaligrafijai, piešinio linijų laisvę ir daugelio kano- 
nų nepaisymą. Šie dailininko kūrybos bruožai atsiskleidžia Kôetsu 
tapytuose kaligrafijos nestokojančiuose kūriniuose. Juose reikšmin- 
ga improvizacija, asociatyvus poetinis mąstymas. 

Sôtatsu pirmenybę teikė tapybinéms dėmėms ir blankaus tušo 
formoms. Ant vienos šlapiame popieriaus lape nutapytos dėmės 
jis tuoj pat klodavo kitas ir išgaudavo itin jautrius tapybinius at- 
spalvius. Jo spontaniškas tapybos stilius, jau išsivadavęs iš kinų 
mokyklų įtakos, formuoja savitos japoniškos tradicijos bruožus. Šie 
nauji stilistiniai bruožai išryškėja kartu su Kôetsu nutapytuose kū- 
riniuose. 

Vėliau Sôtatsu aktyviai dirba ir santūrios, ir raiškios dekoraty- 
vinės tapybos srityse. Jį vis labiau traukia kinų žanrinės tapybos, 
suiboku meistrų ir dekoratyvinės tapybos išraiškos priemonės. 
1621 m. sukurtoje širmų tapyboje „Baltas dramblys“, „Kiniški liū- 
tai“ regime dvasinį ir toninį artumą kinų dekoratyvinės tapybos 
meistrams, o meistriškai nutapytame paveiksle „Paukščiai lotosų 
tvenkinyje“ ryškus kinų gėlių ir paukščių žanrinės tapybos povei- 
kis. Antrojo periodo kūriniuose Sôtatsu įspūdingai panaudoja emo- 
cinę spalvinių dėmių jėgą ir lanksčios linijos teikiamas galimybes. 
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Tawaraya Sôtatsu. Antys ir meldai. XVII a. 


1630 m. dailininko kūryba įvertinama hokkyo titulu, kuris suteikia- 
mas tik aukščiausio lygio tapybos meistrams. 

Vėlyvajame Sôtatsu kūrybinės evoliucijos etape pastebimai stip- 
rėja dekoratyvinės tapybos mokyklų poveikis, ryškėja polinkis į mo- 
numentalų žanrinių temų interpretavimą. Širmose ir sieninėse per- 
tvarose jis tapo žmonių bei gėlių ir paukščių žanrų kūrinius, 
kuriuose vyrauja spalvingi, neretai ir puošnūs auksiniai tonai. Vė- 
lyvoji Sôtatsu kūryba praranda ankstyviesiems kūriniams būdingą 
intymumą, spontaniškumą, savo dvasia ir meninės išraiškos prie- 
monėmis artėja prie Ogatos Korino ir XVIII a. dekoratyvinės tapybos 
meistrų stilistikos. 

Japonų polichrominės dekoratyvinės tapybos raida apogėjų 
pasiekia Genroku periode kūrusio Ogatos Korino (1658-1716) kū- 
ryboje. Iš samurajų kilę dailininko seneliai pasirenka KyGto preky- 


Ogata Korin. Žydinti slyva. XVII a. pabaiga 


bininkų kelią. Jie įkuria drabužių siuvyklą ir sėkmingai vadovauja 
jai bei respektabiliai kimono parduotuvei, aptarnaujančiai netgi im- 
peratorių ir šiogunų rūmus. 

KGrino šeima susigiminiuoja ir artimai bendrauja su šlovės ze- 
nite esančiu Koetsu. Ogatos Korino tėvas, atskleidęs sūnui pirmą- 
sias tapybos paslaptis, garsėja kaip žymus kaligrafas, tapytojas, gy- 
venantis intelektualaus meno mėgėjo gyvenimą. Vaikystėje 
būsimasis dailininkas gauna įvairiapusį meninį išsilavinimą šeimo- 
je, vėliau studijuoja tapybą, vadovaujamas Yamamoto Sokeno ir 
Kano Tsunenobu. Šis reto talento tapytojas, paveldėjęs turtingą pali- 
kimą, tapo nesistemingai, gyvena nerūpestingą malonumų ieškotojo 
gyvenimą. Iššvaistęs palikimą ir sukrėstas gyvenimo negandų, pas- 
kutinius du gyvenimo dešimtmečius — nuo 1697 iki 1716 m. - ski- 
ria kūrybai. 

Be dekoratyvinės polichrominės tapybos, Ogata Korinas akty- 
viai darbuojasi monochrominės tapybos, kaligrafijos, keramikos, 
lako gaminių ir drabužių modeliavimo srityse. Dailininkas garsėja 
dekoratyviais žmonių bei gėlių ir paukščių žanrų kūriniais, įgauna 
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neprilygstamo drabužių dizainerio šlovę. 1701 m. jam suteikiamas 
hokkyo titulas. 

Sulaukęs oficialaus pripažinimo, dailininkas įkuria savo mo- 
kyklą, plėtojančią Kôetsu ir Sotatsu tapybos tradicijas. Nors Ogata 
Korinas save laiko tiesioginiu šių didžių tapytojų tradicijų tęsėju, 
tačiau jis yra kitos - ekstravertiškos pasaulėjautos ir kito - daug 
raiškesnio, spalvingesnio stiliaus dailininkas. 

Kitaip nei pirmtakai, kurių kūriniai sutelkti į vidines vertybes 
ir siekia atgaivinti Heiano epochos meistrų poetinės dvasios polė- 
kius, Ogata Korinas artimiau susijęs su savo epochos utilitaria, prag- 
matiška miestiečių pasaulėjauta. Būdamas tikras savo epochos sū- 
nus, jis išreiškia hedonistinę Genroku periodo dvasią, dėmesį 
išoriniam, kūniškam, spalvingam pasauliui. 

Nors Ogata Kôrinas yra vienas dekoratyviškiausių japonų tra- 
dicinės tapybos meistrų, daugybėje savo kūrinių lieka ištikimas pei- 
zažinės tapybos tradicijai būdingam gamtos grožio poetizavimui. 
Gelminis ryšys su gamtos poetika pasireiškia netgi dekoratyviau- 
siuose jo kūriniuose, kuriuose ribos tarp dekoratyvinės ir vaizduo- 
jamosios dailės ganėtinai paslankios. 

Nuo 1704 iki 1710 m. Ogata Korinas gyvena ir kuria Edo, bet 
sunkiai prisitaiko prie šiame mieste vyraujančio skonio ir meninių 
stilių. Sugrįžus 1710 m. į Kyoto, prasideda vaisingiausias dailinin- 
ko kūrybinės evoliucijos periodas, sukuriami brandžiausi kūriniai. 
Perėmęs aristokratiškos Kyoto kultūros skonio rafinuotumą, vély- 
vojoje polichrominėje tapyboje jis remiasi Kôetsu ir Sotatsu pieši- 
nio, vingrių linijų artistizmu bei Tosos ir Kano mokyklų polinkiu į 
dekoratyvinį apibendrinimą. 

Garsiajame paveiksle „Raudonos ir baltos slyvų žydėjimas“ dai- 
lininkas jautriai modeliuoja detales, vaizduojamiems motyvams 
siekdamas suteikti didžiausią išraiškingumą ir dekoratyvumą. Jam 
svarbiausia ne paveikslo siužetas, o plastinis pasirinktų motyvų sti- 
lizavimas. Tapytojas mėgsta didžiules erdves, intensyvius spalvi- 
nius laukus, siekia suderinti skirtinguose poliuose esančius kom- 


pozicijos elementus. Įspūdingai panaudodamas emocinę spalvos 
poveikio galią ir nuolatinį vingrių linijų bei dekoratyvių motyvų 
pakartojimą, jis sudaro ritmišką paveikslo kompoziciją. 

Taigi Kyoto mokyklos meistrų Koetsu, Sôtatsu ir Ogatos Kori- 
no kūryboje išplėtotos ankstesnių dekoratyvinės tapybos mokyklų 
yamato-e, Tosos, Kano tendencijos pasiekia tą lemtingą meistrišku- 
mo ribą, po kurios epigonai galėjo tik suvulgarinti šių didžiųjų 
meistrų pasiekimus. Išsėmę tradicinės dekoratyvinės tapybos tei- 
kiamas galimybes, šie dailininkai savo polinkiais į raiškų linijinį 
piešinį, lokaliosios spalvos panaudojimą, pabrėžtiną dekoratyvu- 
mą, stiliaus glaustumą, plokštuminį erdvės traktavimą, vingrios rit- 
mingos linijos pabrėžimą paveikslo struktūroje atveria kelią nau- 
jam dekoratyvinės dailės raidos etapui, kuris siejasi su ukiyo-e 
raižybos atsiradimu. Pastarosios šalininkai, plėtodami KyGto mo- 
kyklos meistrų pasiekimus, pasuko piešinio, linijos, spalvos redu- 
kavimo keliu. 


KALIGRAFIJOS MENO ATGIMIMAS IR YUSHO ESTETIKA 


Tokugawos epochoje, stiprėjant retrospekcijos tendencijoms ir sklei- 
džiantis spontaniškosioms dailės formoms, itin susidomima kali- 
grafija, tačiau ne tiek tradicinėmis su rašymu susijusiomis, kiek Zen- 
klinėmis, vizualinėmis jos atmainomis, kuriose tekstą užgožia 
vizualinis kaligrafijos grožis. Įtakingiausių spontaniškųjų haiga, zen- 
ga ir bunjinga (nanga) dailės mokyklų šalininkų būreliuose išplinta 
įvairūs kinų kaligrafijos pratimų sąsiuviniai, kurie stropiai studi- 
juojami, sekama gaivališka genialaus Ikkyū kūryba, kuri naujame 
kultūros kontekste suvokiama jau visai kitaip. Amžininkus šokira- 
vusi netradicinė jo kaligrafija tampa nekvestionuojama klasika, ku- 
ria remiasi naujų spontaniškųjų krypčių šalininkai. 

Stiprėjant neokonfucianistinę estetiką plėtojančių intelektualų 
įtakai, vėl susidomima didžiosiomis kinų ir tautinėmis kaligrafijos 
tradicijomis. Įdėmiai studijuojami klasikiniai kinų kaligrafijos pa- 
vyzdžiai, perleidžiama daug senųjų kaligrafijos knygų, plačiai plin- 
ta įvairių stilių kanoniški pratybų sąsiuviniai. 

„Kaip poetas, kurdamas eiles, turi laikytis tam tikrų eiliavimo 
taisyklių, taip ir kaligrafas negali neatsižvelgti į nusistovėjusias per 
amžius tradicines normas, kurios yra lyg būsimo namo karkasas, ir 
tik šio karkaso viduje menininkas gali atskleisti savo individualy- 
bę. Rašymo kinų rašmenimis savitumas pirmiausia yra tas, kad ka- 
ligrafo rašomoji priemonė yra teptukas, suteikiantis linijai lankstu- 
mą. Be to, yra gausybė įvairių stilių, kuriais gali būti rašomi kinų 
hieroglifai. Visi šie stiliai remiasi šiais pagrindiniais: oficialiausiu kvad- 
ratiniu, vienu laisviausių - greitraštiniu ir užimančiu tarpinę padėtį 
tarp šių dviejų - pusiau greitraštiniu“ (Ueda, 1967, p. 173-174). 
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Honami Koetsu. Laiškas Sotoku. 1620 m. 


Kaligrafiškai rašant kiniškuoju kana raštu nepaprastai svarbus 
kiekvieno ženklo išdėstymo ir laisvos sklaidos lapo erdvėje gro- 
žis, vadinasi, ir visos kompozicijos grožis. Čia būtinas didelis 
meistriškumas, kadangi kiekvienas ženklas rašomas tarp įsivaiz- 
duojamy rėmų” Iš trijų tradicinių ankstyvojo kana rašto stilių kais- 
hō, gyôsho ir sosho Tokugawu epochoje intensyviausiai plėtojasi 
greitraštinis aptakus ir švelnus sūsho stilius, kuris, plastiškai skleis- 
damasis erdvėje, išryškina visos kompozicijos grožį. Netaisyklin- 
gas ženklų ir linijų išdėstymas, aktyvios įžambios linijos ir verti- 
kalios formos sésho stiliumi atliktuose kūriniuose sukuria tokį pat 
įspūdį kaip ir paveikslai. 

Tarp haiga, zenga ir bunjinga mokyklų meistrų itin plačiai bu- 
vo paplitęs sunkiai įskaitomas sôslio, kuris jų kūriniuose keitėsi 
abstrakcijos ir pabrėžtinai ženklinės vizualios raiškos kryptimi. 
Imlios kaligrafijos ženklų struktūros, ryškėjančios didžiulėse neuž- 
pildytose balto lapo erdvėse, čia nepastebimai perauga į tapybą. 
Todėl, kaip taikliai pastebėjo Y. Nakata, pavyzdžiui, užrašytos ja- 


poniškos eilės „vizualiai sudaro mėnulio patekėjimo pro medžius 
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Kanoe Nobutada. Kaligrafijos fragmentas. XVI a. pabaiga 


įspūdį, o tai yra neatsiejama kūrinio kompozicijos dalis“ (Nakata, 
1976, p. 128-129). 

Kaligrafijos ir tapybos suartėjimo, netgi susiliejimo įspūdį su- 
stiprina laisvi kompoziciniai sprendimai, būdingi ankstyvojo Edo 
periodo tarpsnio meistrams Honami Kôetsu, Shokad6 Sh6j6 ir ypač 
zenga meistrams Takuanui, Jiunui, Sengai ir Ryôkanui, kurie teikė 
pirmenybę netaisyklingoms laisvoms kompozicijoms, spontaniškai 
keitė ženklų dydį, potėpio ir linijų storį, padėjusį sustiprinti lyriš- 
kumą, dramatizmą ar tapybiškumą. 

Greta sôsho didžiulį populiarumą Tokugawų epochoje įgauna 
ir karay-o stilius, kuriame kartu gyvuoja dvi skirtingos pakraipos: 
tradicine senoji mokykla - jos šalininkai plėtoja Jingų (Chingų) ir Tan- 


gų epochų manieras ir modernioji - rėmėsi Chang chi-chih ir kitais 
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Shokad6 Shojo. Kaligrafija. XVII a. pradžia 


jo tradiciją tęsiančiais kaligrafais. Analogiškai kaip ir sosho Salinin- 
kai vizualizavimo linkme taip pat pasuko tensho stiliaus kaligra- 
fijos šalininkai, kurių rašomų tekstų daugelis Edo epochos žmonių 
jau nepajėgė perskaityti, o mėgavosi tik jų grožiu. 

Geriausius Edo epochos kūrinius atliko klasikinės kultūros iš- 
auklėti intelektualūs menininkai, kadangi kaligrafija, kaip joks ki- 
tas menas, reikalauja plačios humanitarinės erudicijos ir subtilaus 
estetinio skonio. Edo epochos pradžioje iškyla trys didieji kaligra- 
fijos meistrai Honami Kôetsu (1558-1637), Kanoe Nobutada (1565- 
1614) ir Shokado Shojo (1584-1639). 

Pirmasis mėgo piešti kaligrafijas specialiai paruoštame popieriu- 
je, ant kurio klodavo sidabrinius arba auksinius pigmentus, nere- 
tai visą lapo erdvę padengdavo smulkių įvairiomis kryptimis besi- 


skleidžiančių linijų audiniu, labai panašiu į tą, kurį vėliau, įkvėptas 


Tolimųjų Rytų dailės, naudodavo J. Pollockas. Tik paskui paveikslą 
padengdavo lanksčiomis išsibarsčiusiomis tarsi paukščiai žolėje gra- 
finėmis struktūromis. Kaligrafiškus užrašus įvairiausiais potėpių 
storiais ir tušo tonais jis kartais darydavo ant švelniomis spalvo- 
mis fone nupieštų lapų ar gėlių. Susidaro įspūdis, kad jam nepa- 
prastai svarbus santykis su gamtos grožio apraiškomis - įvairiais 
augalais, gėlėmis, paukščiais. Jis rašė įvairiais tapybiškais kaligra- 
fijos stiliais sumaniai remdamasis įvairiomis kanji ir kana variacijo- 
mis. Netgi vizualinė paskirų jo kaligrafiškai parašytų laiškų struk- 
tūra neretai atrodo kaip griežtos kompozicijos paveikslas. 

Kanoe Nobutada (tikrasis vardas Nobumoto) buvo vienas žy- 
miausių to meto Kyoto kūrusių kaligrafų ir zenga tapytojų. Šis įta- 
kingo imperatorių rūmų dvariškio Sakihisos sūnus garsėjo ne tik 
kaip dailininkas, bet ir kaip sumanus politikas, užėmęs aukštus mi- 
nistro postus. Jo, kaip ir daugelio zenga tradicijos meistrų, kaligra- 
fijos stilius neretai buvo šiurkštus, nesuvaržytas, linkstantis į neiš- 
baigtumą. Kaligrafijose daug vidinės sprogdinančios jėgos, neretai 
laisvai besisukančių linijų, rodančių emocinę dvasios iškrovą. 

Iš prekybinio Sakai miesto kilęs Shôkadô Shėjo išsilavinimą 
gavo įvairiuose šintoistų ir dzen vienuolynuose. Mokėsi vadovau- 
jamas Kano Sanraku, gilinosi į kinų Mingų ir Yuanų periodų ta- 
pybą bei kaligrafiją. Apsigyvenęs Kyoto, artimai bendravo su dau- 
geliu žymiausių intelektualų, tapo apie Kôetsu susispietusio 
būrelio nariu. Išgarsėjo kaip didis įvairiais stiliais kūręs kaligra- 
fas. Jis sukūrė daugybę vertikalių kiek šiurkščiu kampuotu reisho 
stiliumi atliktų kaligrafijų ir kartu meistriškai buvo įvaldęs gra- 
cingą tekantį kana stilių. 

Tokugawos epochos pradžioje besirutuliojančias naujas kaligra- 
fijos meno estetikos tendencijas siekė apibendrinti vienas didžiau- 
sių šios meno srities autoritetų XVIII a. teoretikas Ogio Yusho vei- 
kale „Kaligrafijos paslaptys“. Šis iš septyniasdešimt septynių 
paragrafų susidedantis veikalas parašytas dzen estetikos tradicijai 
būdinga klausimų ir atsakymų forma. 
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Traktate kaligrafijos meno subtilybės ir jų perpratimo būdai dés- 
tomi aiškia bei gerai argumentuota kalba. Jau teksto pradžioje for- 
muluojama dešimt pamatinių nurodymų, kurių privalėtų laikytis 
pavyzdingas mokinys: „1) imdamas į rankas teptuką, būk tiesus 
kūnu ir tyras dvasia; 2) rašyk tik tuomet, kai tavo sąmonė kupina 
rimties ir esi atidžiai išstudijavęs hieroglifų formas; 3) teptuku nau- 
dokis švelniai; 4) įkūnyk rašmenis; 5) lai rašmenys seka nustatyta 
tvarka; 6) atidžiai skverbkis į teptuko ir hieroglifų dvasią; 7) atsi- 
žvelk į kiekvieno rašmens svarbą; 8) atkreipk dėmesį į teptuko ju- 
dėjimo ritmą; 9) įsisąmonink, kaip reikia laikyti teptuką; 10) atkreipk 
dėmesį į tai, kaip vienas su kitu jungiami rašmenys“ (Ueda, 1967, 
p. 174-175). 

Toliau Yushô formuluoja dešimt kitų, jau pažengusiam moki- 
niui skirtų taisyklių: „1) rašyk su jėga, tačiau išsaugok švelnumą 
naudodamasis teptuku; 2) leisk rašmenims nukrypti nuo nustaty- 
tos vaizdavimo formos; 3) turėk omeny iš teptuko kylantį impulsą; 
4) atsižvelk į numatomos frazės ilgį, išlaikyk ją proporcingą tavo 
popieriaus formatui; 5) neprarask individualaus braižo; 6) atrask 
pusiausvyrą tarp rašmenų; 7) vesdamas teptuką venk nerūpestin- 
gumo ir suglebimo; 8) suvok tušo reikšmę teptuke; jo neturėtų būti 
nei per daug, nei per mažai; 9) surask tušo, teptuko ir popieriaus 
harmoniją; 10) suvok Kaligrafijos kelią“ (Ten pat, p. 175). 

Esminis skirtumas tarp šių dviejų taisyklių rinkinių tas, kad 
pradedančiajam privalu jų laikytis, o pažengęs gali jas peržengti ir 
labiau išreikšti save. Kitais žodžiais tariant, pradedančiajam pir- 
miausia turi rūpėti nuoseklus normatyvinių taisyklių įsiminimas, 
simbolinis kaligrafijos aspektas, o pažengusiam - ekspresyvus. 

Kaligrafijos meno savitumą teoretikas regi nevaizduojamoje jo 
prigimtyje. Todėl ir praeities meistrų darbų kopijavimas neturi ypa- 
tingos prasmės. „Tikro kaligrafo darbu negali būti laikomas kūri- 
nys sukurtas kopijuojant kito dailininko darbą. Tai lygiai tokia pati 
klastotė, kaip ir laukinės lapės virtimas žmogumi“ (Ten pat, p. 106). 


Prastą kaligrafijos darbą Yushô metaforiškai lygina su žmogaus 
kūnu, kuomet jau pradeda dvokti beirstanti mėsa ir kaulai, o gero 
kaligrafo nubrėžtos linijos priešingai - išsiskiria formų gyvybe ir 
tikslumu. Priklausomai nuo kaligrafo talento, ženklai gali būti gy- 
vybingi, mirę ar paliegę. Gyvybe pulsuojantys kaligrafijos ženklai 
čia aiškinami kaip kiekvieno tobulybės siekiančio kaligrafo tikslas. 
Priešpriešindamas vieną kitai gyvą ir negyvą kaligrafijos manierą 
jis išvardija dvidešimt aštuonis gyvo rašto požymius ir dešimt — 
negyvo. Apibūdindamas nuolatos remiasi žmogaus kūno vaizdiniu. 

Kaligrafiją Yusho pagrįstai traktuoja kaip tokį formos meną, ku- 
riame kiekvienas rašmuo turi įgauti nepriekaištingai subalansuotą 
ir harmoningą formą. Grįsdamas įvairių kaligrafijos meno aspektų 
vientisumą, t. y. funkcionavimą vienoje sistemoje, jis remiasi idea- 
liai sudėto žmogaus kūnu, kuris turi galvą, stuburą, rankas, kojas, 
kaulus ir kitas kūno dalis, kurios būdamos tos pačios funkciona- 
lios sistemos dalys harmoningai sąveikauja tarpusavyje. Kaligra- 
fiškas raštas, kaip ir Žmogus, taip pat turi būti atitinkamai apreng- 
tas drabužiais. 

„Visų luomų žmonės - tiek aukščiausio rango aristokratai, tiek 
žemiausi iš prastuomenės, kiekvienai skirtingai progai turi savo 
luomą atitinkančius drabužius. Greitraštiniu stiliumi atliktas dar- 
bas - tai lyg žmogus, apsirengęs kasdieniais drabužiais. Kadangi 
nėra taisyklių ar draudimų dėl drabužių dėvėjimo paprastomis die- 
nomis, tai ir greitraštiniam stiliui nėra kažkokių ypatingų taisyklių; 
pagrindinis jo tikslas - harmoninga pusiausvyra“ (Ten pat, p. 179). 

Teoretikas kaligrafiją lygina su kitu giminišku menu tapyba ir 
jų bendrumą įžvelgia erdvinėje šių menų prigimtyje bei vadovavi- 
mesi tuo pačiu vizualinės darnos principu. Jei šis principas yra ne- 
įgyvendintas, tuomet kūrinys tampa panašus į gyvatę, t. y. subjau- 
rotos gamtos apraišką. Kaligrafija, skirtingai nei tapyba, pirmiausia 
yra linijos menas, todėl jai nebūtina naudotis spalvos teikiamomis 
galimybėmis. 
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Kaligrafijos menui, Yusho manymu, svarbiausia kompozicijos 
vientisumas, harmoningos pusiausvyros grožis, tikslingas rašme- 
nų išdėstymas konkrečiame formate, jų subalansuotumas, linijų gy- 
vybingumas, greitis, ritmas, impulsyvus judėjimas. Taigi kaligra- 
fijos meno išraiškos priemones sudaro ne tik specifiniai erdvinio 
meno elementai, tačiau ir laikiniams menams būdingos savybės 
greitis, ritmas, impulsyvus judėjimas. Jos ir suteikia kaligrafijos me- 
nui ypatingą lankstumą bei dinamiškumą. 

Yushô daug dėmesio skiria svarbios kaligrafijos menui linijos 
analizei. Jis pastebi, kad greitai nupiešta linija tarsi spinduliuoja 
greitį netgi po to, kai veiksmas yra užbaigtas. Lygiai taip pat kali- 


grafijos kūrinyje atsiskleidžia staigumas, agresyvumas, ramumas, 
paprastumas ir kitos žmogaus savybės. Lėtai parašyta linija sklei- 
džia rimtį, susimąstymą, pasyvumą, skeptiškumą. Linijos pobūdis, 
storis, plonis, paspaudimo jėga irgi rodo konkrečias žmogaus cha- 
rakterio ir dvasios ypatybes. Pavyzdžiui, stora linija išreiškia tur- 
tingumą ir švelnumą, plona - užuominą į uždarumą, tvirtumą bei 
ryžtingumą ir pan. 

Gvildendamas kaligrafijos meno subtilybes, Yusho atkreipia dė- 
mesj ir į ritmą, kuris yra vienas svarbiausių kūrinio gyvybingumą 
lemiančių elementų: „Geras ritmas yra tas, kuris sukuriamas vei- 
kiant vidinei paskatai spontaniškai“. Kalbėdamas apie tikro kali- 
grafijos meno kūrimą, teoretikas pabrėžia ekspresyvią jos prigimtį, 
būtinybę jautriai perteikti pulsuojančias ritmines struktūras, jaut- 
riausius sielos virpesius, išreikšti savąją individualybę. Jis itin pa- 
brėžia aklo savo pirmtakų darbų pamėgdžiojimo nevaisingumą ir 
kiekvienai asmenybei būdingų savitų gabumų bei polinkių išryš- 
kinimo svarbą. 

„Aklai besilaikantis taisyklių, - sako jis, - gali būti palygintas 
su mokslininku, kuris vartoja pasenusius žodžius, arba su perdėm 
prie vaistų prisirišusiu gydytoju ar pameistriu, tegalvojančiu apie 
savo pasaulinę šlovę, ar pirkliu, kuris koneveikia savo prekybą dėl 
menko pelno. Menininkas neturi būti vergas. Jis turi sekti taisyklė- 
mis, bet sugebėti nuo jų atitrūkti ir laikytis dėsnių, tačiau ir per- 
žengti juos“ (Ten pat, p. 183). 

Yushô taip pat kalba apie būtinybę, ugdant kaligrafus, atsizvelg- 
ti į įgimtus kiekvieno jauno Žmogaus gabumus, charakterio savy- 
bes, netaikyti visiems tų pačių metodų. Tokią poziciją jis vaizdžiai 
palygina su nemokša gydytoju, visiems kitokiomis ligomis sergan- 
tiems pacientams skiriančiu tą pačią piliulę. Kaligrafiją jis lygina 
su širdies daina, kurią kiekvienas dainuoja skirtingai. Kaligrafijos 
meno savitumas čia siejamas su tuo, kad jis itin jautriai atspindi 
kūrėjo asmenybę. Todėl ir mokinys, norėdamas tapti idealiu kalig- 
rafu, visų pirma turi stengtis tapti moraliai tobulu žmogumi. 
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Taigi Yushô savo traktate apžvelgia daugelį pamatinių šio meno 
problemų ir tarsi apibendrina daugelį šimtmečių besiplėtojančio šio 
savito meno dėsningumus. Jo veikalas vėlesnių kartų teoretikams 
ir menininkams tapo kanonišku tekstu, kuriame suformuluotais 
principais jie rėmėsi savo kasdienėje praktikoje. 

Tradicinės japonų meninės kultūros saulėlydis ir laipsniškas jos 
peraugimas į naują modernią epochą skatina atsirasti naujų, aprė- 
piančių daugelio šimtmečių patirtį, kaligrafijai skirtų veikalų. Toku- 
gawos epochos pabaigoje, remiantis intelektualų estetika, rengiama 
daug išsamių atskiriems kaligrafijos stiliams skirtų kompendiumų 
ir žinynų. 

Vienas svarbiausių - Seku Kokumei 1833 m. išleistas 12 tomų 
gyosho kaligrafijos stiliaus sąvadas, kuriame pateikiami įvairių pe- 
riodų kaligrafijos pavyzdžiai, suklasifikuoti pagal atskirus kaligra- 
finio rašmens elementus. 1855 m. pasirodo kitas fundamentalus 15 
tomų kompleksinis veikalas, kuriame įvairiais aspektais apžvelgia- 
mi kaisho ir gyôsho kaligrafijos stiliai. Šių ir daugelio panašių kali- 
grafijai skirtų veikalų atsiradimas liudijo, kad kaligrafijos meno dės- 
ningumų recepcija įžengė į naują specializacijos fazę. 


ESTETINIAI SPONTANIŠKOSIOS HAIGA IR ZENGA 
TAPYBOS MOKYKLŲ PRINCIPAI 


Kaip atsvara stiprėjančioms dekoratyvinės tapybos tendencijoms, 
vėl ėmus domėtis kaligrafija, kartu rutuliojasi su jomis polemizuo- 
jančios spontaniškosios tapybos kryptys haiga, zenga, kurių šalinin- 
kams labai svarbu improvizuoti. Šios sintetinės kryptys ryškiau- 
siai atskleidžia savitus tautinius japonų tapybos bruožus, polinkį į 
meninės formos glaustumą ir gelminės vaizduojamųjų reiškinių es- 
mės atskleidimą. Jos išsirutulioja iš kraštutinių monochrominės ta- 
pybos ir vis didesnę įtaką įgaunančių vizualumui teikiančių pir- 
menybę kaligrafijos stilių. 

„XVII a. pradžioje, - rašo A. Watts, - japonų dailininkai išplė- 
tojo dar įtaigesnį ir daug spontaniškesnį sumi-e stilių, pavadintą 
haiga, kurio tikslas - iliustruoti haiku eiles. Jis išsirutuliojo iš im- 
provizacinių dzen vienuolių zenga piešinių, kurie buvo kuriami kaip 
Zenrin Kushu eilių arba iš įvairių sutry ir mondo perimtų sentencijų 
iliustracijos. Zenga ir haiga — tai „kraštutiniausios“ sumi stiliaus ap- 
raiškos, kurios čia įgauna ypatingą organiškumą, natūralumą, gru- 
bumą ir yra kupinos tų teptuką „valdančių atsitiktinumų“, kurie 
atspindi įstabų pačios gamtos beprasmiškumą“ (Watts, 1978, p. 201). 

Su šių krypčių meistrų kūryba siejasi daugelis reikšmingiausių 
japonų vaizduojamosios dailės laimėjimų. Haiga, zenga mokyklų dai- 
lininkų kūriniai greta Tolimųjų Rytų peizažinės ir bunjinga (nanga) 
tapybos yra vieni rafinuočiausių pasaulinės dailės reiškinių. Šių 
krypčių darbuose atsiskleidžia japonų dailininkams būdingas ar- 
tistizmas, ypatingas meninės formos glaustumas ir stiliaus išraiš- 
kingumas. 
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Sintetinės kaiga tapybos pavadinimas kilo iš trieilės poezijos hai- 
ku, iš kurios haiga meistrai perėmė polinkį į stiliaus glaustumą ir 
mąstymo metaforiškumą. Minėtos mokyklos iškilimas tiesiogiai sie- 
josi su Heiano epochoje (794-1185) klestėjusio paveikslo ir eilių žan- 
ro atgimimu ir kaligrafijos bei poezijos pokyčiais, kurie savo ruož- 
tu paskatina atsirasti naujus šių menų estetiniams principams 
skirtus estetinius traktatus. Estetiniai poezijos bei kaligrafijos prin- 
cipai aktyviai skverbiasi į tapybą, ir dėl to stiprėja menų sintezė. 
Kurdami įstabius klasikinės poezijos įkvėptus kaligrafijos ir tapy- 
bos kūrinius, tapybą jie traktavo „kaip tylią poeziją“. Iš čia kilo 
pamatiniai haiga estetikos principai. 

Haiga estetikos pagrindas - dar genialaus Kamakuros epochos po- 
eto ir estetiko Fujiwaros Teikos (1162-1241) išplėtota ushin (minties 
gelmės) teorija, kuri iš esmės buvo dvasios buvimo kūrinyje teorija, 
teigianti, kad minties gelmės kupinas haiga kūrinys gali atsirasti tik 
menininkui pasiekus absoliučią dvasinę rimtį, susikaupimą, vidinės 
harmonijos būseną. Jei haiga kūrinyje nebus išreikšta ushin, vadinasi, 
jis bus netobulas ir nevertas tikro meno kūrinio vardo. 

Būdingiausias haiga tapytojų bruožas - tobulai įvaldytos „trijų di- 
džiųjų menų“ (kaligrafijos, tapybos, poezijos) išraiškos priemonės. Ne- 
atsitiktinai žymiausiais šios mokyklos meistrais tapo garsūs poetai, 
tapytojai ir kaligrafai - Koetsu (1558-1637), Shokad6 (1584-1639), 
Basho (1644-1694), Keroku (1656-1715), Issa (1763-1827). 

Tačiau sugebėjimai šiose pagrindinėse trijose meno srityse bu- 
vo papildomi daugybe kitų kultūros ir meno interesų, ypač dėme- 
siu estetinėms teorijoms bei muzikai. Estetinio hedonizmo forma 
kiekviename iš didžiųjų haiga meistrų yra skirtinga, neretai į jų re- 
gos lauką pakliūdavo ir įvairūs meilės su rūmų damomis bei arti- 
mų žmonių draugystės, glaudaus dvasinio bendravimo aspektai. 

Svarbiausiu savo kūrybos autentiškumo kriterijumi haiga meist- 
rai skelbė tapybos ir poezijos vienybės principą. Vargu ar surasi- 
me nors vieną haiga krypties tapytoją, kuris nebūtų kūręs poezijos. 
Nors amžiais Japonijoje kinų poezija (kanshi) buvo įvardijama aukš- 
čiausiu pamėgdžiojimo pavyzdžiu, tačiau haiga mokyklos savitu- 


mas buvo polinkis į tautines po- 
ezijos, ypač Basho ir gausių jo 
mokinių bei sekėjų ištobulintas 
haiku, tradicijas. 

Lakoniškos haiga tapybos esmė 
yra trieilis eilėraštis haiku, kurio 
dvasia perteikiama išskirtinėmis 
kaligrafijos ir tapybos išraiškos 
priemonėmis. Taigi haiga tapyba 
jau savo kilme yra sintetinė. Be pa- 
grindinio paveiksle užfiksuoto ta- 
pybinio įvaizdžio, ji jungia ir kali- 
grafinį svarbiausios haiku temos 
užrašą, kuris meistriškai įterpia- 
mas į paveikslą. 

Haiga tapyba menininkui ke- 
lia savitus reikalavimus, pirmiau- 
sia - mažoje poetinėje asociacijo- 
je įžvelgti didžiulę prasmę ir 
vizualiai įprasminti ją keliais eks- 
presyviais štrichais bei stambiu 
planu pateikta detale. Kūrinys tu- 
ri teikti daug erdvės apmąsty- 
mams ir kartu atskleisti gelminę 
poetinio įvaizdžio esmę. Haiga ta- 
pybos kūriniai yra kupini santū- 
rios sabi. Jie išsiskiria anksčiau ja- 
ponų tapyboje neregėtu stiliaus 
glaustumu, emocionaliu išraiš- 
kingumu, asociacijų turtingumu 


ir ypač neišsakymo poetika. 


Keroku. Ruduo. XVII a. 


393 


394 


mzZz- Nn-/Ù0 > x 


€ ZOO > = 


> À — Hm Hm 


Z = 


nr zZzZzmz 


XVIII a. pradžioje spontaniškoji haiga tapyba pamažu virsta 
nauja sintetine zenga tapyba. Jos tapsmui didžiulį poveikį turėjo 
Ikkyū kūryba, kuri žavėjo daugelį naujos mokyklos meistrų. Žy- 
miausi šios mokyklos meistrai - dzen vienuoliai Takuanas (1573- 
1645), Hakuinas (1685-1768), Jiunas (1718-1804), Sengai (1750-1837) 
ir Ryôkanas (1757-1831), pasižymintys poetine dvasia, kūriniuose 
jungė tapybos, kaligrafijos ir poezijos elementus. Spontaniškumą 
priešindami sustabarėjusiems estetiniams dekoratyvinės tapybos 
principams, jie siekė išryškinti kūrybinių dvasios polėkių laisvumą ir 
menininko artistizmą. Filosofinių dzen aforizmų turinį zenga meistrai 
išreiškė pabrėžtinai taupiomis meninės išraiškos priemonėmis. 

Šios mokyklos tapybinės estetikos principus kūrė Takuanas (tik- 
rasis vardas Hideki). Jis gimė Izushi, mokėsi garsiajame Daitoku-ji 
vienuolyne Kyoto, žavėjosi Ikkyū ir anksti išgarsėjo kaip nepriklau- 
soma, nesiskaitanti su valdžios institucijomis asmenybė, puikus po- 
etas, kaligrafas, dzen sodų, arbatos ceremonijos ir monochrominės 
tušo tapybos meistras. 1669 m. jis tapo mokytoju Daitoku-ji, tačiau 
netrukus atsistatydino, palikdamas eilėraštį, kuriame teigė savo pri- 
gimtimi esąs klajojantis vienuolis, todėl negalįs gyventi prabangia- 
me sostinės narvelyje. 

Nuo šiol iki penkiasdešimt šešerių metų Takuanas gyveno kla- 
jojančio atsiskyrėlio gyvenimą ir kūrė nepaprastai gilios prasmės 
su kaligrafija susietus paveikslus. „Aš, - prisipažįsta jis, - niekuo- 
met nesijaučiu vienišas. Kai išvyksta lankytojas, jaučiu grožį ir rimtį. 
Besileidžiant sutemoms mąstau: niekas dabar neateis ir galiu pa- 
būti pats su savimi. Mėnuo ir lietus tokie pat vieniši ir ramūs, ir aš 
jaučiu juos esant manuoju lietumi, mano mėnuliu“ (Blyth, 1974, 
vol. V, p. 153). 

1629 m. dėl šiurkštaus šiogunato praktikuojamų ritualų pažei- 
dimo Takuanas buvo įkalintas ir tik 1632 m. grįžo į Edo. Gavęs 
šioguno Iemitsu leidimą jis įkūrė Tokai-ji vienuolyną Shinagawoje, 
kur praleido likusį gyvenimą. Pabrėžtinai asketiškas šio dzen šali- 
ninko gyvenimo stilius, vidinis susikaupimas, susitelkimas ties sa- 
vo kūrybos objektu atsispindėjo jo zenga vardą įgavusios tapybos 


395 


Ryôkan. Hieroglifai. Siela, mėnulis, apskritimas. XIX a. 


stiliuje, kuris išsiskyrė kaligrafizmu, elegancija ir ypatingu meni- 
nės formos glaustumu. 

Takuanas ir kiti iškiliausi zenga mokyklos meistrai Jiunas bei 
Ryôkanas itin vertino Ikkyū spontaniškas kaligrafijas ir išplėtojo 
greitam rašymui skirto sunkiai skaitomo sôsho stiliaus estetiką, šiam 
stiliui būdingą vizuališkumą. Jų ryšiai su Ikkyū kaligrafijos tradi- 
cija yra labai stiprūs; plėtodami šio didaus meistro kūryboje išryš- 
kėjusias tendencijas jie sukūrė daug puikių darbų. 

Zenga meistrai daug dėmesio teikia psichologiniam menininko 
pasiruošimui, meditacijai, atsiribojimui nuo išorinio pasaulio ir su- 
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siliejimui su kuriamu motyvu. Įsijautimas ir psichologinis nusiteiki- 
mas yra būtina zenga meistrų kūrybos prielaida, kadangi jos aktas 
apibūdinamas kaip žaibiška pulsuojančios kūrybinės energijos iškro- 
va. Kuriant nepaprastai sureikšminami abstrakčia kaligrafiškų vaiz- 
dinių kalba perteikiami jautriausi menininko išgyvenimai. 

Zenga, kaip ir su ja glaudžiai susijusios bunjinga, mokyklos 
meistrams svarbiau ne vaizduojamojo objekto tikroviškumas, o jo 
idėjos, individualaus menininko regėjimo išryškinimas, jo sielos at- 
garsio perteikimas. Šis atgarsis išreiškiamas kiek galint glaustes- 
niu ekspresyviu piešiniu. „Netgi tuomet, kai dzen vienuolis piešia 
vien tik ratą - o tai yra vienas populiariausių zenga motyvų — Šis 
ratas tik truputėlį pakreiptas ir asimetriškas, tačiau pati linijų fak- 
tūra su atsitiktiniais grubaus teptuko judėjimo taškomais pėdsa- 
kais ir neužpildytomis erdvėmis yra kupina gyvybės ir kūrybingo 
dvasios pakylėjimo“ (Watts, 1978, p. 199). 

Kaligrafiškas grakštus tarsi skriejantis teptuko potėpis meist- 
riškai perteikia vaizduojamojo objekto esmę. Meninė forma glaus- 
ta, vaizdinys imlus. Palyginti su haiga tapyba, zenga meistrų kūri- 
niai išsiskiria didesniu vidiniu dramatizmu, talpumu, poetinės ir 
filosofinės potekstės turtingumu. 

Zenga tapyba, labiausiai vertinanti dailininko vidinės dvasios 
išraišką ir vaizdinį konkretumą, kaip jokia kita Tolimųjų Rytų ta- 
pybos mokykla atskleidžia vidinį tapybos ir kaligrafijos meninės 
išraiškos principų sąryšingumą. Glaudų šių menų ryšį zenga dailė- 
je iš dalies lemia jų apibūdinimas vientisu minties ir dvasios polėkio 
menu. Toks požiūris neabejotinai buvo prasmingas, kadangi Toli- 
muosiuose Rytuose kaligrafija nuo tapybos skiriasi pirmiausia tuo, 
kad jos tapomi ženklai bei simboliai yra abstraktesni ir geriau iš- 
reiškia gamtos kūriniams būdingą gyvybės ritmą. 

Zenga tapyboje, kuri remiasi dzen estetika, pagrindiniai tapy- 
mo principai yra perimti iš tuo metu itin populiarios kaligrafijos. 
Zenga tapybinė estetika aukština kūrybinio akto betarpiškumą, leng- 
vumą, kaligrafinio teptuko valdymo technikos artistizmą ir meist- 
riškumą. Ribos tarp tapybos ir kaligrafijos zenga meistrų kūriniuo- 


se faktiškai išnyksta, kadangi dailininkai sąmoningai pasirenka to- 
kius motyvus, kuriems siužetas beveik neturi reikšmės. Visas dė- 
mesys sutelkiamas į artistišką stambiu planu pavaizduotos detalės 
ar motyvo traktavimą. 

Perteikdamos aktyvų dailininko kūrybinės dvasios polėkį, tiek 
kaligrafinės struktūros, tiek tapybiniai vaizdiniai tarsi gyvos būty- 
bės pulsuoja gyvybės energija, kuri persmelkia visus sudėtinius pa- 
veikslo elementus. Šios struktūros ir vaizdiniai gali būti traktuoja- 
mi kaip tiesioginė žmogaus proto bei dvasios išraiška. Todėl ir 
suartinantis tapybą su kaligrafija zenga kūrinys yra aiškinamas kaip 
dailininko minties atspindys arba dvasinis jo portretas. Todėl zenga 
meistrai teigia, kad „zenga yra minties ir dvasios tapyba“. 

Kaligrafiški zenga meistrų kūriniai vaizduotę pirmiausia veikia 
pulsuojančia savo paprastų, tačiau kartu ir labai imlių linijų ener- 
gija, atspindinčia slėpiningą gamtos energiją bei jos gyvybės ritmus. 
Jų kūriniuose išryškinama harmoninga pusiausvyra tarp raiškaus 
ženklo ir jį supančios tuščios erdvės, tiesios aiškios tvirta vyriška 
ranka nupieštos linijos čia keistai susimaišo su švelniomis lenkto- 
mis moteriškomis linijomis. Meistrai sumaniai keičia linijų storį, 
daro ekspresyvius teptuko posūkius. Ženklai čia neretai labai di- 
deli, nutapyti emocionaliai, vienu užmoju. Jie drastiškai įsiveržia į 
balto lapo erdvę ir emocionaliai užvaldo ją, suteikdami suvokėjui 
vizualinį estetinį pasitenkinimą. 

Vienas reikšmingiausių zenga tapybos bruožų yra tuštumės, ne- 
užpildyto ploto paveiksle, estetinės užuominos pabrėžimas. Tuš- 
čios erdvės čia tampa itin svarbiu paveikslo vaizdinės sistemos kom- 
ponentu, o ne paprasta netapyta dalimi. Svarbiausias dailininko 
uždavinys - subalansuoti tapomas struktūras ir formas su tuščia 
lapo erdve. Tarp zenga tapytojų gyvybingas posakis: „Tuščios vie- 
tos paveiksle turi didesnę prasmę nei tai, kas nutapyta“. 

Geriausiuose zenga meistrų kūriniuose galima įžvelgti psicho- 
loginę menininko būseną, t. y. jie traktuotini kaip autentiška tyro 
dailininko poetinės dvasios polėkio išraiška. Todėl zenga tapyba itin 
taupi, kiekviena linija, brūkšnys reikšmingi, vaizdiniai intymūs ir 
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dramatiški. Ženklų kilmės kaligrafinės struktūros itin imlios. Esmę 
siekiama perteikti keliomis kontrastuojančiomis tarsi atsitiktinėmis 
tušo dėmėmis, ekspresyviais teptuko brūkšniais, dramatiškomis, 
kupinomis energijos ir įtampos laužytomis linijomis. Jos drastiškai 
įsiveržia į erdvę ir reikalauja subalansuoti. 

Šie bruožai išryškėja didžiųjų zenga meistrų Jiuno ir Ryôkano 
kūriniuose, kuriems būdingas ypatingas dramatizmas, vaizdinių 
glaustumas, ekspresyvūs potėpiai, kaligrafiško teptuko judėjimo 
grakštumas, netikėtos kompozicijos. Pagrindinis dailininko dėme- 
sys sutelkiamas į vieno imlaus motyvo traktavimą. Zenga estetika, 
manyčiau, geriausiai atsiskleidžia genialaus Jiuno kūriniuose, ku- 
ris gyveno labai uždaro, atsiribojusio nuo išorinio pasaulio meni- 
ninko gyvenimą. Jo lakoniška plastinė kalba kupina jėgos ir vidi- 
nio susikaupimo, o geriausiems kūriniams, pavyzdžiui, „Žmogus“, 


būdinga išskirtinis formos ekspresyvumas, griežtumas, glaustumas. 


BUNJINGA (NANGA) TAPYBOS ESTETIKA 


Po Ogatos Korino mirties 1716 m. kelis šimtmečius viešpatavusi 
japonų dailėje Kano mokykla greit prarado gyvybingąsias kūrybi- 
nes potencijas. Pamažu susilpnėjus dekoratyvinės tapybos tenden- 
cijoms, regimas naujas spontaniškosios tapybos pakilimo tarpsnis, 
kuris siejasi su susižavėjimu įstabiais kinų intelektualų (wenrenhua) 
ir Pietų čan tapybos mokyklos meistrų kūriniais. Šis posūkis atgal į 
kinų meno tradicijas buvo atsakas į išsigimstančias akademines ja- 
ponų dailės tradicijas ir į naujų idealų ieškojimą. Todėl opozicišku- 
mas oficialioms meno kryptims ir atsiribojimas nuo išorinių veik- 
los formų, kasdienybės šurmulio sudarė naujos japonų intelektualų 
mokyklos sąjūdžio esmę. 

Dalis Kano ir kitų mokyklų šalininkų perėmė vis didesnį popu- 
liarumą įgaunančią, o antrojoje XVIII a. pusėje - XIX a. suklestėju- 
sią intelektualų tapybą, kuri apėmė klasikinės kinų tapybos tradi- 
cijos, haiga, zenga ir Kano mokyklų principus. 

Šiuolaikinėje japonistikoje, apibūdinant šį vieną įstabiausių pa- 
saulinės tapybos reiškinių, pasitelkiami du lygiaverčiai terminai, 
atsiradę glaudžiai sąveikaujant klasikinėms „kinų mokslų studi- 
joms“ (kangaku): bunjinga ir nanga. Pirmasis reiškia tapytojai inte- 
lektualai (kin. wenrenhua), arba tapytojai eruditai (kin. shifuhua), o 
antrasis yra nanzonghua (jap. nanshüga) santrumpa, žyminti garsią 
kinų Pietų tapybos mokyklą, priešpriešinamą Šiaurės tapybos mo- 
kyklai (kin. beizonghua, jap. bokushūga). 

Taigi bunjinga šalininkų estetiniai idealai ir meninės kūrybos 
principai pirmiausia glaudžiai siejasi su garsia kinų Sungų ir Yuanų 
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Gion Nankai. Žydinti slyva. Apie 1740-1750 m. 


epochų wenrenhua, arba Pietų ta- 
pybos mokykla. (Apie šią mokyk- 
lą žr.: Andrijauskas A., Grožis ir 
menas. Estetikos ir meno filosofijos 
idėjų istorija, V., 1996, p. 194-204.) 
Tarp tų, kurie skelbė ir siekė savo 
kūriniuose įtvirtinti bunjinga este- 
tikos principus, buvo turtingų bei 
įtakingų Žmonių: valstybės tar- 
nautojų, mokslininkų, gydytojų. 

Nors intelektualų tapyba ypa- 
tingą populiarumą įgavo intelekti- 
nėje Kyoto aplinkoje, kur buvo 
traktuojama kaip plačios humani- 
tarinės kultūros išsilavinusių Zmo- 
nių malonaus laisvalaikio leidimo 
forma, tačiau japoniškosios jos iš- 
takos slypi už šio miesto ribų, pro- 
vincijoje, prasidėjusiuose intelektu- 
alų sąjūdžiuose. 

Du pirmieji šios krypties pradi- 
ninkai - Gionas Nankai (1677?- 
1751) ir Yanagisawa Kienas (1696 
arba 1704?-1758) buvo valstybiniai 
funkcionieriai, dirbę Kii ir Yamato 
provincijose. Gionas Nankai išsi- 
skyrė unikalia erudicija ir buvo di- 
dis šešiolikos Menų žinovas. Be tra- 
dicinių intelektualams būdingų 
interesų, jis garsėjo kaip antikva- 


Yanagisawa Kien. Bambukas. Pirštu 
tapytas pakabinamas ritinėlis. 
XVIII a. vidurys 
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Sakaki Hyakusen. Slyvos šakelė 


žiemos mėnulio šviesoje. 1751 m. 


rinių vertybių ekspertas, puikus 
būgnininkas, grojimo japoniška 
liutnia meistras, smilkalų ir įvairių 
karo menų žinovas. 

Antrasis įtakingo feodalo šio- 
gunų rūmų patarėjo sūnus Yana- 
gisawa Kienas nuo vaikystės stu- 
dijavo konfucianistinį kanoną, 
mediciną, klasikinę poeziją. 9 
metų amžiaus susižavėjo kaligra- 
fija ir tapyba, kurias studijavo 
Kano mokykloje. Greit iškilo kaip 
vienas intelektualiausių ir įvairia- 
pusiškai išsilavinusių to meto 
žmonių. Šio intelektualų mokyk- 
los pradininko talentas buvo la- 
bai vertinamas Ogyü Sorai büre- 
lio. Jis pirmiausia iškilo tapybos 
ir kaligrafijos srityse. Taigi Yana- 
gisawa Kienas kartu su Gionu 
Nankai tapo intelektualų tapybos 
pradininkais Japonijoje. 

Trečiasis talentingiausias šios 
krypties pirmtakas Sakaki Hya- 
kusenas (1697-1752), aktyvus 
Kyoto kultūrinio gyvenimo daly- 
vis, buvo kilęs iš vargingos šei- 
mos, kurios protėviai atvyko iš 
Kinijos. Jo tėvas buvo žinomas 
Nagoyos farmacininkas. Pastara- 


sis daug dėmesio skyrė sūnaus lavinimui. Gavęs Nagoyos puikų 


klasikinį filologinį išsilavinimą Sakaki Hyakusenas vėliau Kyoto 


rūmuose garsėjo kaip puikus klasikinės kinų literatūros ir poezijos 


žinovas, didis haiku poetas bei peizažinės tapybos meistras., 


Sužavėti neokonfucianistinio humanizmo filosofijos, Sungų, 
Yuanų, Mingų intelektualų kūryba bunjinga pirmtakai siekė glau- 
daus dvasinio bendravimo, kūrė klasikinės poezijos įkvėptus kūri- 
nius, domėjosi kinų poezija, kaligrafija, tapyba. Tačiau klasikinė 
Kinijos kultūra ir menas nebuvo vienintelis jų įkvėpimo šaltinis. 
Kitas labai svarbus jų pasaulėžiūros aspektas, būdingas visiems šios 
krypties pirmtakams, yra išskirtinis dėmesys tautinėms japonų kul- 
tūros formoms: kaligrafijai, tapybai, haiku poezijai. Haiga ir zenga 
tapybos principus perėmė intelektualų mokykla ir toliau jie buvo 
plėtojami šios mokyklos prieglobstyje. 

Šie trys pirmtakai savo plačia šviečiamąja kultūrine veikla tik 
sukėlė japonų intelektualų sąjūdį, o tikro meno aukštumas jis pa- 
siekė žymiausių bunjinga puoselėtojų Ike no Taigos (1723-1776), 
Yosa Busono (1716-1783), Uragami Gyokud6 (1745-1820), Tano- 
mura Chikudeno (1777-1835), Watanabe Kazano (1793-1841), To- 
mioka Tessai (1836-1924) kūryboje. 

Šis sąjūdis ilgą laiką buvo išimtinai intelektualaus ir artistiško 
Kyôto kultūrinio gyvenimo reiškinys. Turtingomis kultūros bei me- 
no tradicijomis pasižyminti senoji sostinė, nepaisant ekonominio 
nuosmukio, išliko neginčytinu konfucianistinio švietimo, mokslo 
ir didžiųjų kinų estetikos bei meno tradicijų puoselėjimo centru. 
Todėl meniniai bunjinga mokyklos siekiai čia buvo suprantami ir 
greit įgavo didžiulį populiarumą, nors pagrindiniuose uostuose bei 
prekybos centruose iš pradžių ją suprato ir vertino menkai. 

Bunjinga šalininkai, kaip ir wenrenhua tapytojai (Su Shih, Mi Fu), 
yra aukštos humanitarinės kultūros asmenybės, pasižyminčios sub- 
tiliu estetiniu skoniu ir demonstratyviai deklaruojančios savo ne- 
profesionalumą. Visi jie išsiskiria talento daugiabriauniškumu ir, 
be „trijų didžiųjų menų“, taip pat yra garsūs kitų sričių meninin- 
kai, mokslininkai, visuomenės veikėjai. 

Busonas buvo ne tik vienas žymiausių savo laikotarpio poetų, 
tapytojų, bet ir žinomas mokslininkas, Mokubei - keramikas, 
Gyokud6 - muzikantas, Sanyo Rai - istorikas, Kazanas - visuomenės 
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veikėjas. Tapyba jiems — ne profesija, o kūrybinis asmenybės reali- 
zavimas ir laisvas dvasios polėkis. 

Bunjinga mokyklos atstovai - stiprios asmenybės, sąmoningai 
pasirinkusios nekonformistinę autsaiderio poziciją valdžios struk- 
tūrų ir kultūrinių institucijų atžvilgiu. Būdami įsitikinę opozicinin- 
kai, bunjinga šalininkai kovojo už laisvę, nuo jokių akademinių ka- 
nonų, normų bei oficialios ideologijos reikalavimų nepriklausomą 
meną. Jų tapybai būdingas naujų sudėtingų meninės išraiškos prie- 
monių ieškojimas, sintetinis pasaulio suvokimas, aktyvus poezijos 
ir kaligrafijos estetinių principų panaudojimas, humanitarinio, ypač 
literatūrinio, konteksto turtingumas, dvasios polėkio reikšmės aukš- 
tinimas, nuolatinis savęs tobulinimas. 

„Aukščiausias kelias, - rašo Chikudenas, - yra ne kas kita, o kas- 
dienis žmogaus darbas su pačiu savimi. Jis veda į tobulumą, esantį 
anapus bet kokio meno; į tobulą savitvardą“ (Chikuden, 1996, p. 543). 

Kinijoje intelektualai tradiciškai buvo aukštą socialinę padėtį 
užimantys aristokratai arba įtakingi valstybės pareigūnai, o Japo- 
nijoje, Tokugawų epochoje, kur kultūriniame gyvenime kartu su 
aristokratija aktyviai dalyvavo samurajų ir trečiasis miestiečių luo- 
mas, bunjingænariais tapo įvairių socialinių sluoksnių asmenys. Be 
aristokratų ir aukštų valstybės pareigūnų, čia regime išeivius iš ne- 
turtingų samurajų, prekybininkų, mokslininkų, medikų, teisinin- 
kų šeimų. Jie galėjo atlikti savo oficialias ar profesines funkcijas, 
kurios užtikrino stabilų gyvenimą, bet galėjo pardavinėti ir paveiks- 
lus, kad galėtų išgyventi ir tenkinti poreikius. 

Todėl toli gražu ne visi bunjinga tapytojai galėjo būti vadinami 
autentiškais intelektualas, galinčiais gyventi nepriklausomai ir iš- 
saugoti taip geidžiamą laisvų Žmonių statusą. Dalis jų buvo tikri 
dailininkai profesionalai, užsidirbantys gyvenimui atlikdami ta- 
pybos užsakymus feodalų rūmuose arba parduodami savo pa- 
veikslus. Mėgėjiškumo kriterijus, garsiai šios krypties šalininkų 
skelbiamas, skirtingai nei Kinijoje, nebuvo privalomas japonų in- 
telektualams. 


Intelektualai rinkosi įvairių jiems dvasiškai artimiausių tapy- 
bos mokyklų stilių ir tradicijas. Šiandien Vakaruose plačiai papli- 
tęs ir postmodernizmo estetikos įtvirtintas terminas eklektizmas daž- 
niausiai apibūdinamas kaip neigiamybė. Tikrovėje šis žodis, - sako 
viena autoritetingiausių japonų tapybinės estetikos žinovių V. Lin- 
hartova, - „reiškia ne ką kita; kaip platų, be jokių prietarų tokių 
įvairiausių mums žinomų metodų ir prieigų pasirinkimą, kurie ga- 
liausiai geriausiai atitinka individualų tapytojo sumanymą“ (Lin- 
hartova, 1996, p. 519). 

Iš tiesų tradicinės japonų kultūros kontekste toks atviras be jo- 
kių ideologinių prietarų požiūris į praeities meno tradicijas buvo 
aiškinamas kaip visiškai natūralus plačios humanitarinės erudici- 
jos dailininko elgesys. Iš praeities palikimo perimdamas dvasiškai 
jam artimiausias savybes, bruožus, technines meninės išraiškos prie- 
mones, dailininkas sukuria savitą jų kombinaciją, kuri apibūdina 
jo individualų stilių. Vadinasi, intelektualams svetimas moderniajai 
Vakarų dailei būdingas perdėtas naujumo siekimas, priešingai - jų 
kūryba grįžta atgal - remiasi į didžiąsias praeities tapybos tradici- 
jas. Intelektualai tarsi žaidžia iš pirmtakų perimtais simboliais, vaiz- 
diniais, metaforomis. Jiems visiškai nebūdingos ideologinės, mo- 
ralizuojančios nuostatos. 

Bunjinga mokyklos šalininkai, kaip ir jų dievinami pirmtakai 
kinų wenrenhua mokyklos meistrai, daug keliavo, kontempliavo 
gamtą, kolekcionavo praeities meno kūrinius, glaudžiai bendravo 
tarpusavyje, keitėsi idėjomis, dovanodavo vieni kitiems kūrinius. 
Siužetą jie rasdavo kinų kultūros istorijoje, legendose, literatūroje, 
juos itin traukė kalnai, miškai, upės, ežerai, amžinas gamtos gro- 
žis. Įdėmiai studijavo kinų tapybos teorijas, žavėjosi didžiųjų kinų 
fengliu ir wenrenhua meistrų kūriniais. 

Tapyboje jie ieškojo pasitenkinimo, kūrybos džiaugsmo, atsiribo- 
jimo nuo išorinio pasaulio ir autentiškos asmenybės saviraiškos. Svar- 
biu tikros kūrybos veiksniu jie laikė sugebėjimą įveikti bet kokį susi- 
kaustymą ir išryškinti kūrybos proceso lengvumą bei betarpiškumą. 
Tai viena iš priežasčių, kodėl jie, kaip ir fengliu šalininkai, garbino vyną. 
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Užmiesčių vilose ir paprastose lūšnelėse prie vaizdingų kalnų 
ar vandens telkinių jie rengdavo pobūvius, kuriuose prie vyno tau- 
rės spontaniškai kurdavo eiles, kaligrafijos ir tapybos darbus. Jie 
neretai kurdavo kartu arba papildydavo vienas kito paveikslus, vė- 
liau keisdavosi jais arba geriausius dovanodavo dvasiškai artimiems 
žmonėms. Yra išlikę daugybė Taigos ir Busono, Chikudeno ir 
Gyokudo bei kitų dailininkų kartu tapytų paveikslų, kurie labai 
įdomūs intelektualams būdingo kūrybinio dialogo pavyzdžiai. 

Pagarbus intelektualų požiūris į tradiciją nebuvo aklas jos mėg- 
džiojimas, jis neužtvėrė kelio inovacijoms, asmeninio stiliaus įsi- 
tvirtinimui. Tuo nesunkiai įsitikinsime analizuodami didžiųjų in- 
telektualų mokyklos meistrų kūrybą. Jiems svarbu ne techninės 
meninės išraiškos priemonės (vyraujantis profesionalų akademinės 
orientacijos tapytojų bruožas), o perteikti gyvenimo pulsą ir vidinį 
paties dailininko sielos atbalsį. Tai atveria plačias perspektyvas at- 
siskleisti individualiam stiliui. Kaip ir zenga tapyboje, svarbiausia 
čia yra ne pats vaizduojamas objektas, technikos subtilybės, o emo- 
cinio kontempliuojamo objekto atgarsio išreiškimas glausta emo- 
cionalių kaligrafiškų linijų kalba. 

Į tapomą motyvą intelektualai žvelgia kaip į intymių dvasinių 
išgyvenimų išraišką. Anot Chikudeno, tapybos technika visuomet 
privalo tarnauti tikslui, kuris turi sukelti suvokėjui jausmus, ana- 
logiškus tiems, kuriuos išgyvena kūrybos procese tapytojas. Suvo- 
kiamas vaizdinys nesuteikia suvokėjui naujo pažinimo, neiliustruoja 
parašytų žodžių. Anapus ieškomos tiesos jis turi išreikšti intensy- 
vius emocinius išgyvenimus. 

„Peizažinė tapyba: jei ji yra nutapyta kupino rimties žmogaus, 
tuomet žiūrovas natūraliai šią rimtį perima ir pasidalija ja. Jei ji 
nutapyta neramaus, aistringo žmogaus, žiūrovas savo ruožtu peri- 
ma šį susijaudinimą. Arba gėlių ir paukščių tapyba: jei tai yra kūri- 
nys tapytojo, kuris kūrybos procese subtiliai suderina savo dvasią 
ir potėpį, tuomet jis sudaro galimybę pamatyti praslenkančių aki- 
mirkų grožį ir žavėtis jų dvasia“ (Linhartova, 1996, p. 495-496). 


Emocinius išgyvenimus siekdami perteikti autentiškai intelek- 
tualai pasitelkia kaligrafiją ir poeziją. Jų tapyboje ypatingą svarbą 
įgauna grakštūs kaligrafiški užrašai paveikslo kampe. Taip atsiran- 
da sintetiniai kūriniai, kuriuose kaligrafinis poetinio teksto užra- 
šas pagal bunjinga estetikos reikalavimus turi būti suvokiamas kar- 
tu su nutapytu motyvu, jungiančiu į visumą trijų skirtingų menų 
elementus. 

Siekimu iškelti tapybą iki poezijai ir kaligrafijai būdingo intymu- 
mo bunjinga meistrai yra artimi haiga ir zenga mokyklų tapytojams. 
Pagrindinis skirtumas tarp bunjinga ir zenga estetinių principų yra 
dramatiškumas, kuris daug stipresnis zenga meistrų kūriniuose. 
Bunjinga ir haiga meistrų kūriniai skiriasi atvirumu. Bunjinga mo- 
kykloje pastebimas dvasinio atgarsio ir aktyvaus įsitraukimo į kū- 
rybos procesą laukimas, o haiga tapyboje atvirumas siejasi su „Vi- 
diniu išbaigto meninio vaizdinio išgyvenimu, kuomet netgi 
papildomas štrichas tampa jau nereikalingas“ (Coxon08-PeMH308, 
1985, c. 46-47). 

Kita vertus, bunjinga tapytojų kūriniai, palyginti su haiga ir zenga 
mokyklų, pasižymi didesniu humanitarinio, ypač literatūrinio, kon- 
teksto turtingumu, platesne meninės išraiškos priemonių, kompo- 
zicinių sprendimų bei temų skale. Pamėgtoje peizažinėje tapyboje 
bunjinga meistrai remiasi estetiniais kinų klasikinės peizažinės ta- 
pybos principais ir siekia išsaugoti wenrenhua mokyklos meistrams 
Su Shih, Mi Fu būdingą dvasingumą bei filosofinę potekstę. 

Be tapytojų intelektualų kūriniuose vyraujančio peizažo žanro, 
čia gausu stambiu planu meistriškai nutapytų paukščių, gėlių, gy- 
vūnų, vabzdžių, medžių šakų motyvų. Dailininko kūrybinio įkvė- 
pimo šaltinis gali būti įvairiausi gamtos objektai, savitas medžio 
siluetas, muzikos garsai, poetinė parafrazė, mįslinga kaligrafinė 
struktūra. Spotaniškiems bunjinga meistrų kūrybinės dvasios polė- 
kiams būdingas netikėtų ekspresyvių kompozicijų bei naujų tradi- 
cinių motyvų ieškojimas. 
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Bunjinga mokyklos pirmtakų kūryboje išryškėjusios tendenci- 
jos visa jėga išsiskleidė dviejų ateinančios kartos didžiųjų šios mo- 
kyklos meistrų Taigos ir Busono kūryboje, kurie intelektualų tapy- 
bai suteikė aukštą profesionalumą. Jų tapyba patyrė esminius 
pokyčius, nes dailininkai geriau perprato didžiųjų kinų wenrenhua 
tradicijas ir jas susiejo su tautiniais tapybos bruožais. 

Jie sukūrė savitą bunjinga tapybos stilių, esmiškai besiskiriantį 
nuo jo kiniškojo prototipo. Taigos ir Busono darbuose atkuriamos 
didžiųjų kinų peizažo meistrų, dzen religinės bei spontaniškosios 
Sotatsu ir Koetsu pasaulietinės tapybos tendencijos, ir tapymo sti- 
lius tarsi įgauna visišką laisvumą, žaidybines nuostatas. Japonų in- 
telektualai tapyboje išplėtė emocinių išgyvenimų gamą, praturtino 
stilistinių meninės išraiškos priemonių ir poetinių vizijų pasaulį, 
ikijų Tolimųjų Rytų tapybai nežinomą. 

Šie du didieji bunjinga meistrai tapybai skyrė ne tik laisvalai- 
kj - jie buvo tikri profesionalai, savo kūryba užsidirbantys pragy- 
venimui. Tapyba ir kaligrafija buvo svarbiausia jų gyvenimo dalis. 
Jų gyvenimiškosios ir kūrybinės pozicijos pasirinkimą, pasišventi- 
mą dailei lėmė nuoširdi meilė kinų klasikinės kultūros tradicijoms, 
kurių ilgėjosi gyvendami intelektualioje Kyoto terpėje, kur visa ap- 
linka priminė glaudžius kinų ir japonų meno tradicijų ryšius. Jie 
tapė daugelį didžiulių širmų turtingam mecenatui, intelektualų glo- 
bėjui Kuwayama Gyokushu (1746-1799), kuris labai vertino inte- 
lektualų tapybai būdingą kūrybos autentiškumą ir profesionalumą. 

Nors Taiga ir Busonas dvasiškai buvo giminiški, skirtingai su- 
vokė meninės kūrybos procesą ir pasižymėjo savitais tapybos sti- 
liais. „Taiga, - rašo Chikudenas, - labiausiai vertino „greito tapy- 
mo“ stilių, o Busonas prijautė „virpančio tapymo manierai“. Šie du 
Meistrai kiekvienas savitu tapymo būdu liudija apie praeities me- 
no tyrinėjimus“ (Chikuden, 1996, p. 457). Vaizduodami konkretaus 
gyvūno ar augalo siluetą jie pirmiausia siekia perteikti formos, ju- 


desio grakštumą. 
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Ike no Taiga. Miyajima (iš pakabinamų 


ritinėlių serijos „Dvylika garsiųjų Japonijos 
vaizdų“). 1765 m. 
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Pirmu didžiu intelektualų mokyklos meistru tapo Ike no Taiga 
(1723-1776). Jis gimė Kyėto ir nuo septynerių metų pradėjo įvairių 
menų studijas Manpuku-ji vienuolyne. Čia atsiskleidė jo neeiliniai 
gabumai vaizduojamajai dailei, kuriuos pirmasis įžvelgė Yanagi- 
sawa Kienas: jis susižavėjo įstabiomis Taigos kaligrafijomis ir kinų 
intelektualų įkvėptais peizažiniais paveikslais. 

Taigos pasaulėžiūrą stipriai veikė pradėjęs jį globoti Kienas, ku- 
ris jauną dailininką laikė daugiausiai vilčių teikiančiu genijumi. Jo 
tapybos ir kaligrafijos kūriniai, anot Chikudeno, buvo nuostabūs. 
Dailininkui gyvam esant jo kūrybos reikšmingumas nebuvo paste- 
bėtas, tačiau po mirties vardas iškeltas į padanges. Žinovai ir ne- 
nutuokiantys vienu balsu pradėjo skelbti, kad jis buvo geriausias 
to meto tapytojas. 

„Kaligrafijos, kurias jis sukūrė, buvo ne prastesnės nei jo tapy- 
bos paveikslai; jos buvo parduodamos juokingai pigiai. Jo tapybos 
kūrinius publika įvertino, kaligrafija tokio pasisekimo neturėjo“ 
(Chikuden, 1996, p. 454). 

Taiga, kaip ir jį įkvėpę kinų peizažinės tapybos meistrai, jautė 
potraukį didžiulėms erdvėms, kai kurių paveikslo detalių padidi- 
nimui. Savo paveikslų mastu jis esmiškai skiriasi nuo daugelio kitų 
intelektualų, nes juos traukė kameriški nedidelio formato kūriniai. 

Kompozicijų savo temoms Taiga ieškojo kinų poezijoje. Jo pa- 
veikslams būdingas ekspresyvumas, nutolimas nuo tikroviško jį Za- 
vinčio gamtos pasaulio vaizdavimo, sąmoningas tapomų detalių 
deformavimas, spontaniškas dvasios polėkis ir intymus tonų žais- 
mas. Šis potraukis įvairioms deformacijoms tiesiogiai siejasi su in- 
telektualams būdingu subjektyvaus vidinio pasaulio sureikšmini- 
mu. Taikliu S. Kato pastebėjimu, jis yra vienas asmeniškiausių 
XVII a. dailininkų, kurio kūriniuose ypač atsiskleidžia intelektua- 
lams būdingas subjektyvizmas (Kato, 1992, p. 110). 

Taigos bendražygis ir bičiulis Yosa Busonas gimė 1716 m. Settsu 
mieste, o nuo dešimties metų buvo išsiųstas į Osaką. Čia studijavo 


kinų poeziją ir kaligrafiją, vėliau atvyko į Edo, kur daug dėmesio 
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skyrė dievinamiems Li Bai, Basho ir haiku poezijai. Busonas siste- 
mingai pradėjo tapyti tik sulaukęs keturiasdešimt metų, kai jau buvo 
žinomas haiku poetas. Vėliau jis išgarsėjo ir kaip vienas didžiųjų 
japonų kaligrafų, tapytojų. 

Busonas, kaip ir jo bičiulis Taiga, demonstratyviai atsisakė pa- 
vardėje aristokratišką kilmę rodančios no dalelytės. Yra išlikę pa- 
veikslų, tapytų kartu su Taiga. Šis glaudus bendradarbiavimas vir- 
šūnę pasiekė 1770 m., kai Taiga ir Busonas kartu piešė japoniškus 
peizažus, iliustravusius kinų poetų eiles. Kaip ir Taiga, jis tapo spon- 
tanišku stiliumi, žavisi kinų kaligrafijos meistrais, todėl jo tapybai 
būdingas kaligrafizmas ir vaizdinių ekspresyvumas. Beveik visais 
periodais tapytuose įvairius motyvus vaizduojančiuose paveiks- 
luose jaučiama stipri kaligrafijos įtaka. Jis imasi įvairių formatų 
paveikslų, didžiuosiuose linksta į skaidrius poetiškus spalvų san- 
tykius, nesiekia formos išbaigtumo, estetinėje užuominoje, neišsa- 
kyme regi galingą emocinio poveikio potenciją, siekia perteikti po- 


tekstės gelmę. 
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Busono talentas pirmiausia atsiskleidZia peizaZinéje tapyboje. 
Dauguma jo peizažų vaizduoja vasaros pradžią Kyôto apylinkėse. 
„Jis tapo vėjo linguojamus gluosnius ir snieguotus sutemų gaubia- 
mus peizažus, panašius į tapomus objektus. Jis niekuomet nenu- 
tolsta nuo realizmo ir pasirenka artimas kasdieniam gyvenimui te- 
mas“ (Ten pat). 

Jo peizažuose kaligrafiškas užrašas savo tobulu grakštumu ir 
grožiu neretai netgi vos neužgožia vaizduojamosios paveikslo da- 
lies. Klasikiniu tapybos ir kaligrafijos harmoningos sąveikos pavyz- 
džiu galime laikyti vertikalų paveikslą „Haiga“, kuriame pavaiz- 
duoti gležni bambuko ūgliai tarsi susilieja su viršuje užrašyta 
vingrių linijų kaligrafija. 

Visiškai kitokio temperamento ir charakterio nei Taiga ir Bu- 
sonas buvo kitas japonų intelektualų tapybos korifėjus Uragami 
Gyokudo, kuris garsėjo kaip vienas iškiliausių to meto tapytojų, 
poetų, muzikos žinovų, įtvirtinančių intelektualų skelbiamus 
idealus. „Jis, - rašo M. Murase, - yra viena spalvingiausių ir ke- 
rinčių bunjinga mokyklos asmenybių tiek emocinio savo kūrybos 
poveikio jėga, tiek nepriklausoma mąstysena“ (Murase, 1996, 
p. 316). 

Gimęs aukšto rango samurajaus šeimoje, kur nuo vaikystės buvo 
skiepijama pareigos ir ištikimybės klanui ideologija, didžiąją gy- 
venimo dalį jis blaškėsi tarp neįveikiamo potraukio menams ir pa- 
reigos jausmo. Gaivališkas, nepriklausomas charakteris jam nuola- 
tos kėlė problemų tarnyboje. Būdamas nepaprastai smalsus ir imlus 
žinioms bei menams, jis nuo vaikystės daug dėmesio skyrė klasiki- 
nei kinų literatūrai, muzikai, kaligrafijai, tapybai, domėjosi Vakarų 
kultūra, puikiai grojo įvairiais kinų ir japonų muzikos instrumen- 
tais. Jį vadino ging, t. y. meistru. 

Iki 50 metų jis ėjo visas jam klano vadovybės skiriamas pareigas, 
o vėliau metė viską ir pasišventė kūrybai. Nepaprastai mėgdamas 
gamtą, jis su muzikos instrumentu daug keliavo po šalį, pragyve- 
nimui dažniausiai užsidirbdavo muzikos pamokomis. Nors buvo 


daugiabriaunio talento, į japonų kultūros istoriją pirmiausia įėjo 
kaip vienas iškiliausių tapytojų, sukūrusių savitą stilių. 

Gyokudoė garsėjo ne tik gaivališku charakteriu, tačiau ir tuo, 
kad, kaip ir kinų fengliu (vėtros ir srauto) mokyklos meistrai, savo 
kūrybiškumui skatinti pasitelkdavo svaigalus. 

„Kai apsvaigdavo, - rašo Chikudenas, - būdavo kūrybingiau- 
sias — ir elgdavosi neįprastai. Gyokudo be perstojo gerdavo švelnų 
vyną, kol pasiekdavo svaigulio būsenai būdingą pakilią nuotaiką. 
Tuomet imdavo teptuką ir aistringai be mažiausio atokvėpio pasi- 
nerdavo į tapymo procesą. Jis trukdavo tol, kol dailininkas prablai- 
vėdavo, - tuomet sustodavo“ (Chikuden, 1966, p. 467). 

Meninės kūrybos proceso savitumas neabejotinai turėjo įtakos 
ir Gyokudo tapybos stiliui, kuris yra daug gaivališkesnis nei kitų 
jo amžininkų. Jei lyginame jo peizažus su Mingų epochos intelek- 
tualų ar kitų bunjinga meistrų kūriniais, iš karto į akis krinta ypa- 
tingas jo tapymo būdo spontaniškumas, daug didesnis laisvumas, 
turtinga vaizduotė ir potraukis vaizdinių apibendrinimui, priarti- 
nančiam jo tapybą prie abstraktaus ekspresionizmo stilistikos. 

Gyokudo labiausiai mėgo tapyti subtilius monochrominius pei- 
zažus, vaizduojančius aukštus miškingus kalnus su atsiskyrėlių lūš- 
nele; jie kupini amžinybės ilgesio. Jie labai muzikalūs, sukurti dva- 
sinio rezonanso principu. Daug asmeniškumo, vidinių dramatiškų 
sielos konfliktų atspindžių, kurie perteikiami jautriausiais tušo at- 
spalviais ir grakščiais kaligrafiškais užrašais. 

Kitas bunjinga sąjūdžio narys Tanomura Chikudenas išgarsėjo 
ne tik kaip didis tapybos ir kaligrafijos meistras, bet ir kaip auto- 
rius vieno svarbiausių japonų tapybinės estetikos traktato „Bevar- 
dis kalnų atsiskyrėlis“ (1813), kurį V. Linhartova pagrįstai laiko „ne 
tik vienu svarbiausių šio meto japonų tapybos istorijos tekstų, bet ir 
savotišku kinų stiliumi parašytu šedevru“ (Linhartova, 1996, p. 523). 

Kilęs iš medikų šeimos ir gavęs įvairiapusį klasikinį išsilavini- 
mą, Chikudenas greit išgarsėjo skvarbiu protu ir neeiliniais gabu- 
mais įvairiems menams. Jo pasaulėžiūrai stiprų poveikį turėjo 
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Uragami Gyokudė. Žiemos peizažas šąlant ir 


sningant. Apie 1810 m. 


glaudus bendravimas su garsiu kinų kultūros istorijos, tapybos ži- 
novu, poetu Rai Sanyo ir plačios erudicijos mecenatu Kimura Ken- 
kado. Pragyvenimui Chikudenas užsidirbo dėstydamas klano mo- 
kykloje, o laisvalaikį skyrė literatūros ir dailės studijoms, kruopščiai 
rinko medžiagą apie bunjinga ir kitas mokyklas, artimai bendravo 
su daugeliu intelektualų. Nuo 1813 m. jis pasišalino į atokią Kansai 
vietovę, kur pasišventė literatūrai, kaligrafijai ir tapybai. 

Pagrindiniu šio tarpsnio uždaviniu tampa minėto traktato ra- 
šymas. Jo savotiškas prototipas buvo garsaus kinų Sungų epochos 
intelektualo Mi Fu veikalas „Tapybos istorija“, kuriame įvairiais 
požiūriais gvildenama pirmtakų ir amžininkų kūryba, pateikiama 
daug svarbių jų gyvenimo detalių, apibūdinami pagrindiniai sti- 
liaus bruožai. 

Chikudeno traktatas yra vienas didžiausių ir įvairiapusiškiau- 
sių japonų tapybinės estetikos istorijoje. Jį sudaro 100 įvairios apim- 
ties paragrafų, dažniausiai skirtų konkrečiai personalijai ar temai. 
Jame aptinkame daugybę aliuzijų į didžiuosius kinų mąstytojus, 
fengliu, peizažinės tapybos, wenrenhua, akademikų mokyklų meist- 
rus, jų stiliaus bruožus, teorinius traktatus. Kita vertus, čia yra ir 
daug medžiagos apie įvairių japonų tapybos mokyklų istoriją. Itin 
daug dėmesio skiriama didiesiems peizažinės tapybos meistrams 
Josetsu, Shūbunui, Sesshū, Kano Matanobu, pateikiama plati jo epo- 
chos dailės panorama, nuodugniai nagrinėjama Taigos, Busono ir 
kitų amžininkų kūryba. 

Chikudenas plačiai gvildena ir įvairias autentiško menininko 
tapsmo bei jo kūrybos proceso problemas. Pagrindinį kelią į tikro 
meno atsiradimą jis regi nuolatiniame dvasiniame menininko to- 
bulėjime, praeities tradicijų pažinime ir kūrybiškame jų įvaldyme. 
Tik tas menininkas, kuris nesitenkina pasiektais rezultatais, o nuo- 
latos dirba su savimi pačiu ir tobulėja, ugdo savyje savitvardą, gali 
kurti autentiškus darbus. 

„Mes neturime baimintis nemiklumo dirbdami su teptuku, ta- 
čiau turime bijoti savo, savo dvasios netobulumo. Tiems, kurie 
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viešpatauja darbo su teptuku srityje, itin reikia vadovautis praei- 
ties meistrų nuostatomis. Tie, kurie meistriškumą papildo ir dva- 
sios pokyčiais, subręsta kaip nepriklausomos asmenybės. Kaip sa- 
ko patarlė: „Gausybė turtingo žmogaus žinių nevertos vienos 
esminės vargingos moters tiesos“. Posakis neabejotinai verčia to- 
bulinti savo dvasią“ (Chikuden, 1996, p. 506). 

Tapyba Chikudenui yra daugiau nei paprastas pasaulio paži- 
nimas pasitelkus meną. Tai universalus žmogaus supančio pasau- 
lio, gamtos ir žmogaus dvasios pažinimo pagrindas. Tapyba gali 
išeiti iš siaurų jos ribų ir įgauti svarbiausią reikšmę. Ji reikalauja 
daugybės pastangų pažinti nepasiekiamą ir neaiškų pasaulį, kad 
būtų sukurtas didingumas. 

Chikudenas, kalbėdamas apie tapybos paskirtį, primena di- 
džiuosius praeities meistrus, kurie rūpinosi neatitikimu tarp regi- 
mo ir tapomo. „Tapybos tikslas, — rašo jis, - peržengti regimybės 
lygmenį, tuomet ji nukreipta ne į išorę, o atveria aukščiausią paži- 
nimo kelią. Mūsų regėjimas neturi sustoti ties išoriniu tapybos 
sluoksniu“ (Ten pat, p. 504). 

Tikroji tapyba Chikudenui prasideda nuo dailininko santykio 
su prieš jį esančia balta paveikslo erdve, kurioje jis siekia atspindė- 
ti intymiausią savo dvasios kaitą. „Tapyba, - sako jis, - siekia jsi- 
tvirtinti baltame fone. Šie žodžiai kaip užuomazgos apima bet ko- 
kius apmąstymus apie tapybą“ (Ten pat, p. 506). 

Chikudeno kūryboje itin išryškėjo tapybos ir kaligrafijos sąry- 
šingumas, vidinis teksto ir vaizdinio ryšys. Jo paveiksluose užra- 
šas tradiciškai yra viršutinės paveikslo dalies kairiame arba deši- 
niame kampe, tačiau šie užrašai išsiskiria ypatingu aktyvumu bei 
energijos pulsacija. 

Kitas įtakingas bunjinga šalininkas Watanabe Kazanas gimė 1793 m. 
Edo samurajų šeimoje. Gavęs įvairiapusį išsilavinimą greit išgarsėjo 
kaip puikus peizažinės tapybos meistras, kaligrafas, garsiausias To- 
kugawos epochos portretistas, poetas, mokslininkas, politinis vei- 
kėjas. Jis buvo plačių intelektinių interesų, nenuolanki asmenybė, 
domėjosi Vakarų mokslu ir menu, aktyviai dalyvavo politiniame 


Tanomura Chikuden. Cikada. 1830 m. 
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Watanabe Kazan. Laumžirgis. Iš vabzdžių ir žuvų albumo. 1837 m. 


šalies gyvenime, kovojo prieš bet kokius asmenybės laisvės apri- 
bojimus, kritikavo valdžios institucijas, buvo kalinamas. Kazanas 
itin vertino menininko sugebėjimą atsiriboti nuo išorinio pasaulio, 
asmenybės dvasios turtingumą ir rafinuotą skonį. 

Kazano tapybai būdingas savitas stilius, puikus linijinis pieši- 
nys. Svarbiausiu autentiškos tapybos veiksniu jis laikė jausmo sub- 
tilumo perteikimą. Savo kūriniuose jis, kaip ir dauguma intelektu- 


alų, pirmiausia siekė atskleisti ne išorinius dalykus, o dvasią. 
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Watanabe Kazan. Takami Senseki portretas. 1837 m. 


„Stiliaus harmonijos ir dvasios dvelksmo atgarsio painiojimas 
yra labai paplitęs tarp mūsų amžininkų. Aš vis dėlto manau, kad 


stiliaus harmonija ir elegantiškas skonis yra terminai, grąžinantys 
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prie prozodijos taisyklių tuomet, kai dvasios dvelktelėjimo atgar- 
sis atsiskleidžia formule „dvasios atgarsis yra gyvenimo srauto iš- 
raiška” (Kazan, 1996, p. 508). 

Kazanas buvo didis bambuko tapybos meistras. Klasikiniai 
bunjinga tapybos pavyzdžiai - meistriškai Kazano nutapyti dažniau- 
siai vertikalūs „Bambuko“ ciklo paveikslai (1835-1839), kuriuose 
žavi jaunų ūglių linijos. Šiuose greitu tapymo būdu atliktuose pa- 
veiksluose kaligrafiškai užrašyti poetiniai tekstai yra neatsiejama 
vaizdinės paveikslo struktūros dalis. Kaligrafiški užrašai jungiasi 
su kaligrafinio teptuko judėjimo pėdsakus išsaugančiais piešiniais. 

Peizažiniuose Kazano paveiksluose, kaip ir bambuko tapyboje, 
itin įspūdingai išnaudojama emocinė neužpildytų plotų poveikio 
jėga. Paveiksle „Gėlių kalnas“ — tik keli kalną vaizduojantys imlūs 
štrichai, kuriuos į vientisą vaizdinę sistemą jungia vertikalus pro- 
fesionalus kaligrafinis užrašas, dešinėje aprėpiantis tris ketvirta- 
dalius paveikslo aukščio, Vaizdinei paveikslo struktūrai kaligra- 
finis tekstas svarbus ne mažiau nei lakoniškas piešinys. Tapybos, 
kaligrafijos, poezijos ir muzikinės ritmikos elementai čia glaudžiai 
susiję. Kiekvienas šių menų sustiprina bunjinga meninės išraiškos 
priemonių galią. Paveikslams būdingas subtilus poetiškumas, li- 
nijų grakštumas, vaizdinės sistemos turtingumas, filosofinės po- 
tekstės gelmė. 

Apie 1822-1839 m. Kazanas ėmėsi portretų tapybos, kurioje dai- 
lininko talentas atsiskleidė savitai. Būdamas puikus piešėjas, didis 
linijos meistras, jis sukūrė per šešiasdešimt psichologinių savo drau- 
gų ir garsių to meto kultūros veikėjų portretų, subtiliai atspindin- 
čių jų socialinę padėtį ir vidinį pasaulį. 

Itin aukšto meninio lygio yra Takami Senseki portretas, kuris 
išsiskiria vientisa kompozicija, puikiu linijiniu piešiniu ir apiben- 
drintu portretuojamojo dvasios perteikimu. 1840 m. parašytame 
laiške Chinzanui jis rašo: „Stiliaus harmonija ir elegantiškas sko- 
nis: jei jie vienija savybes, kurios lemia žmogaus būtį, yra panašūs 
į veido bruožus ir kalbėjimo būdą“ (Ten pat, p. 507). Paskutiniais 


gyvenimo metais dailininko likimas susiklostė tragiškai. Po mela- 
gingo skundo 1838 m. jis buvo areštuotas ir nuteistas kalėti iki gy- 
vos galvos. Tačiau šis samurajų palikuonis 1841 m. pasitraukia iš 
gyvenimo pasirinkęs ritualinę savižudybę harakiri. 

Paskutinis iškilus intelektualų mokyklos šalininkas Tomioka 
Tessai gimė 1836 m. Ky6to turtingo drabužių pirklio šeimoje. Jau- 
nystėje daug dėmesio skyrė budizmo, konfucianizmo, klasikinės 
japonų literatūros studijoms, o sulaukęs 23 metų pradėjo studijuoti 
bunjinga tapybą. Remdamasis klasikine kinų intelektualų tradicija, 
jis siekė tapybos ir kaligrafijos tobulumo. Jo kūryboje išryškėja dau- 
geliui didžiųjų fengliu, wenrenhua ir Muromachi epochos sponta- 
niškosios tapybos meistrų kūrybai būdingos subjektyvistinės ten- 
dencijos. Jis ne tik su didžiule pagarba žvelgė į didžiųjų kinų 
peizažinės tapybos meistrų kūrinius, tačiau ir siekė išsaugoti japo- 
nų dailėje po Taigos išryškėjusias temas, kompozicinius sprendi- 
mus, motyvus. 

Tessai kūrybai būdingas universalizmas, nuolatinis atsinauji- 
nimas. Jis tapo daug gamtos motyvų, objektų, pasitelkdamas įvai- 
rius tapybos stilius. Buvo reto produktyvumo dailininkas, sukūręs 
gausybę darbų, iš kurių neabejotinai svarbiausi peizažai. Nors kū- 
rybinėmis nuostatomis dailininkas praeities tradicijas gerbia, tačiau 
savita kūrėjo asmenybė, temperamentas skatino jį neretai nusižengti 
intelektualų mokyklos tradicijoms ir plėsti jų erdves. 

Tessai kūriniuose vyrauja ne tik temos bei motyvai iš klasiki- 
nės kinų dailės, poezijos, ainių mitologijos, bet ir iš jį supančio pa- 
saulio. Dauguma jo peizažų nutapyti iš paukščio skrydžio regos 
taško. Dailininkas mėgo skaidrius blankius tonus, neretai besimai- 
nančius su intelektualams nebūdingais intensyviais žaliais, raudo- 
nais ir melsvais. 

Kartu jo kūriniams būdingas ypatingas potėpio tvirtumas ir ele- 
gancija. Jo spontaniškoji tapyba vystosi abstraktaus ekspresioniz- 
mo kryptimi. Tiesa, paskiri jo paveikslai, palyginti su Chikudeno ir 
Kazano darbais, yra šiek tiek perkrauti antraeilėmis detalėmis. 
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Tomioka Tessai. Meškeriojimas didelėje upėje. 1916 m. 


Taigi spontaniškosios haiga, zenga ir bunjinga tapybos mokyk- 
los formavo savo estetinius principus, pamėgtų motyvų ir meninės 
išraiškos priemonių visumą, nuosekliai perduodamos savo atradi- 
mus viena kitai. Nors šioje tradicijoje, kaip ir daugelyje kitų japonų 
vaizduojamosios dailės krypčių, pastebime stiprų dvasiškai arti- 
mų kinų tapybos mokyklų estetinių principų poveikį, tačiau šių 
spontaniškosios pakraipos mokyklų meistrų kūryba yra vienas 
brandžiausių ir estetiškai vertingiausių japonų nacionalinės kultū- 
ros fenomenų. Jų kūryboje atsiskleidžia geriausios šimtmečiais puo- 
selėtos japonų dailės savybės. Haiga, zenga ir bunjinga tapyba - ne- 
abejotinai vienas rafinuočiausių bei estetiškai vertingiausių ne tik 
Tolimųjų Rytų, bet ir pasaulinės dailės reiškinių. 
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Kartu su „aukštąja“ menine Kyoto regiono kultūra, kurioje vyrauja 
rafinuotos aristokratinės kultūros tradicijos, antrojoje XVII a. pu- 
sėje Japonijos sostinėje Edo pradeda greitai plėtotis populiarusis 
ukiyo menas (ukiyoshi literatūra, kabuki teatras, ukiyo-e raižyba), at- 
spindintis hedonistinius estetinius lobstančio trečiojo luomo sko- 
nius. „Gyventi tau duota tik gyvenimo akimirka, - teigia XVII a. 
rašytojas Asai Ryoi tipiškai pavadintoje „Ukiyo apysakoje“. - Ža- 
vėtis mėnulio, sniego, vyšnių žydėjimo ir rudeninių klevo lapų gro- 
žiu, dainuoti dainas, mėgautis vynu, linksmintis, nors skurdas įžū- 
liai žvelgia į akis, atmesti liūdesį, gyventi tarsi upės srauto nešamai 
pliauskai — tai ir yra ukiyo“ (cit. pagal: Hiller, 1960, p. 9). Taigi bu- 
distinės kilmės terminas ukiyo, reiškiantis kupiną liūdesio atsiribo- 
jimą nuo išorinio efemeriškos būties pasaulio, miestietiškoje Edo 
kultūroje įgauna visiškai priešingą asketiškiems budistiniams ab- 
soliučių vertybių ieškojimo idealams hedonistinę „šiuolaikinio“, gy- 
vybingo, pilno malonumų „madingo gyvenimo stiliaus“ prasmę. 

XVIII a. Edo tampa stambiausiu šalies miestu, į kurį ilgainiui iš 
vakarų regiono persikelia pagrindinis dvasinis ir meninis šalies 
gyvenimas, pastebimai sudėtingėdamas ir demokratėdamas. Silpnė- 
jant cechinių tradicijų įtakai, atsiranda daugybė tarpusavyje prieš- 
taraujančių vaizduojamosios ir dekoratyvinės dailės krypčių, mo- 
kyklų, stilių, klesti įvairios buitinės, komiškos, atvirai hedonistinės 
literatūros formos, dramaturgijos žanrai. 

Sparčiai besiplėtojanti hedonistinė meninė Edo kultūra savo es- 
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tetinius idealus priešina oficialiems „aukštosios“ šiogunato remia- 


mos meninės kultūros kanonams. Naujojo meno herojai ir pagrin- 
diniai vartotojai - jau ne rūmų ir vienuolynų gyventojai, o gyveni- 
mu besidžiaugiantys miestiečiai. Būties credo tampa siekimas išgyventi 
gyvenimo akimirką, mėgautis jo teikiamais malonumais. Jau Genro- 
ku periode gyvenimas Edo mieste, pasak L. Bynono, „virsta savotišku 
malonumų ir pasilinksminimų karnavalu“ (Bynon, 1913, p. 199). 

Dvasinio Edo miestiečių gyvenimo centrai - ne vienuolynai ir 
šventyklos, o vadinamieji „linksmieji kvartalai“, kuriuose įsikūrę 
dvylika gausiai miestiečių lankomų liaudiškų kabuki teatrų. „Links- 
muosiuose kvartaluose“ šventiškame kabuki teatrų, užeigų spinde- 
syje, geišų draugijoje išnykdavo luomų skirtumai, ir žmonės pasi- 
jusdavo laisvi nuo visuomenę kaustančios hierarchijos. Pagrindinės 
šio boheminio stiliaus puoselėtojos yra geišos - moterys, puikiai 
įvaldžiusios muzikavimą, dainavimą ir šokį, gerai nusimanančios 
apie teatrą, vaizduojamąją dailę bei literatūrą. Jos ne tik sugebėjo 
sukurti intymią dvasinio bendravimo aplinką - greta kabuki teatro 
aktorių tapo pagrindinėmis miestietiškų madų ir skonių skleidėjo- 
mis. Neatsitiktinai būtent geišos, kabuki teatrų pasaulis ir kasdie- 
nės „linksmųjų kvartalų“ gyvenimo scenos yra svarbiausi ukiyo meno 
motyvai. 

„Populiarioje“ meninėje Edo kultūroje suklesti ukiyo-e (kas- 
dienio gyvenimo vaizdai) raižyba. Jos šalininkai nesiekė monochro- 
minei tapybai būdingo subtilumo, ypatingo estetinio skonio, po- 
tekstės gelmės, o rinkosi paprastiems miestiečiams artimus ir 
suprantamus siužetus. Daugelis Vakarų tyrinėtojų, gvildendami uki- 
yo-e dailę, jos genezę perdėm atsieja nuo Tolimųjų Rytų dailės tra- 
dicijų ir ukiyo-e vertina kaip visiškai naują savitą japonų miestietiš- 
kos kultūros reiškinį. Toks požiūris yra vienpusiškas, kadangi ukiyo-e, 
kaip ir kitose japonų dailės kryptyse, matyti stiprus pakitusių anks- 
tesnės kinų ir japonų dailės tradicijų poveikis. 

Japonų klasikinės raižybos estetinių principų formavimąsi ne- 
abejotinai veikė kinų monochrominė ir spalvotoji medžio raižyba, ku- 
ri Japonijoje žinoma jau XIV a. Tačiau tuomet šis menas dailininkų 
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nedomino. XVII a. vidurio klasikinė japonų raižyba iš esmės skiria- 
si nuo kiniškos Sungų ir Mingų epochų polichrominės spalvos ryš- 
kumu, dekoratyviosios kontūrinės linijos svarba. Šie saviti bruožai 
atsirado iš tautinės dekoratyvinės ir spontaniškosios dailės. Ukiyo-e 
spalvotosios raižybos meistrai tęsia ir sintetina yamato-e, Tosos, 
Kano XVI a. žanrinės tapybos dekoratyvines tradicijas, dėl to kom- 
pozicinė raižinių sandara paprasta, dekoratyvinės kontūrinės lini- 
jos išraiškingos, emocionalios, linkstama į spalvų lokalizavimą. 

Ukiyo-e meistrai savo kūriniuose suvienija ne tik aiškiai paste- 
bimus ankstesnių dekoratyvinės dailės mokyklų elementus, bet ir 
iš spontaniškųjų haiga, zenga, bunjinga mokyklų perimtas meninės 
išraiškos priemones. Pastarųjų mokyklų poveikis itin ryškus bran- 
džiajame klasikinės raižybos raidos etape. Didžiųjų klasikinės rai- 
žybos meistrų Utamaro, Hokusi, Hiroshige kūriniuose daugybė 
spontaniškų linijinių struktūrų, žaibiškų škicų, greitai atliktų kali- 
grafinių detalių. Knygų grafikoje ir proginiuose sveikinimuose su- 
rimono iš haiga ir zenga perimti spontaniški principai neretai vyrau- 
ja. Dauguma ukiyo-e dailės meistrų kuria ir tapybą, ir grafiką, tačiau 
dėl pigaus raižinių dauginimo ji daug plačiau paplinta miestiečių 
buityje ir „knygų kultūros“ pasaulyje. 

Raižinio kūrimas primena ankstyvojoje japonų dailės raidoje 
susiklosčiusias tradicijas, kai menas dar nebuvo išsiskyręs iš ama- 
tų. Procesas susideda iš trijų savarankiškų darbų, kurių kiekvieną 
atlieka siauros specializacijos meistras. Pirmą ir svarbiausią daro 
dailininkas, kurio autorystė išlieka raižinyje. Jis permatomame po- 
pieriuje piešia kontūrinį piešinį, nurodo spalvas, tonus. Tada rai- 
žytojas vyšnios ar kriaušės medžio lentoje išraižo dailininko pa- 
teiktą kompoziciją. Darbą užbaigia spausdintojas: parinkęs spalvas, 
ksilografijos technika jį padaugina. Tradicinei japonų dailei svar- 
bus tiesioginio kūrėjo ryšio su meno kūriniu išnykimas, išraiškos 
priemonių ribotumas, raižinio kūrimo artimumas amatui skatino 


aristokratiją ir intelektinį elitą ukiyo-e vertinti kaip plebėjišką meną. 


Ilgainiui ši savita vaizduojamosios dailės forma, turinti savas 
temas bei įvairių meninės raiškos priemonių, ištobulėja ir savitai 
išreiškia estetinius miestiečių idealus. Raižybos vystymasis sudė- 
tingas - nuo paprastų ankstyvųjų kūrinių iki klasikinei XVIII a. pa- 
baigos - XIX a. pradžios šio meno formai būdingo stilistinio išbaig- 
tumo. Jos raidą galima suskirstyti į tris sąlygiškai savarankiškus 
tarpsnius. 

Pirmasis prasideda XVII a. viduryje ir trunka maždaug iki šeš- 
tojo XVIII a. dešimtmečio. Jo metu atskleidžiamos techninės me- 
džio raižybos galimybės, susiformuoja ankstyvosios, glaudžiai su- 
sijusios su dekoratyvine ir žanrine tapyba, monochrominės bei 
spalvotosios raižybos mokyklos. 

Antrasis - pagrindinių klasikinės spalvotosios raižybos mokyklų 
ir žanrų sklaidos - aprėpia antrąją XVIII a. pusę. Įsivyrauja spalvo- 
toji raižyba ir susiklosto pagrindiniai jos žanrai, iš kurių reikšmin- 
giausi bijinga (gražuolių geišų ir kurtizanių gyvenimą vaizduojan- 
tys kūriniai), yakusha-e (kabuki teatro scenų ir aktorių vaizdavimas), 
sumo-e (imtynininkų kovų vaizdai arba jų portretai) ir kasdienio 
miestiečių gyvenimo vaizdai. 

Trečiasis, labiausiai klestėjusios klasikinės raižybos, laikotarpis 
aprėpia pirmąją XIX a. pusę. Išryškėja spontaniškųjų dailės mokyk- 
lų poveikis; raižyba artėja prie „aukštiesiems“ menams būdingo emo- 
cionalumo ir psichologiškumo. Šiuo metu plinta peizažo žanras. 

Kiekvienas tarpsnis išsiskiria ypatinga stilistinių bruožų visuma, 
vyraujančiais žanrais, temomis, motyvais, kompozicijos principais, 
spalvos ir linijos galimybių panaudojimu. 

Ukiyo-e raižybos pradininkas, savitai įvaldęs kinų Sungų ir Min- 
gų epochų raižybos meną, yra Tosa Mitsunori mokinys Iwasa Ma- 
tabei (1578-1650), kurio kūriniuose istorinės temos susipina su Zan- 
riniais motyvais iš miestiečių gyvenimo. Jo mokinys Hishikawa 
Moronobu (1618-1694) sukuria pirmą įtakingą ukiyo-e raižybos mo- 
kyklą, kuri išrutulioja pagrindinius jos siužetus iš „linksmųjų kvar- 
talų“, kabuki teatrų aktorių, geišų ir paprastų miestiečių gyvenimo. 
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Tarp pirmojo ir antrojo raidos etapų darbavosi lyriškos linijos 
meistras Suzuki Harunobu (1724-1770). Ankstyvuosiuose mono- 
chrominiuose kūriniuose dailininkas vaizduoja kabuki aktorius ir 
kasdienes miestiečių gyvenimo scenas. Vėliau šiame mene įgyven- 
dina daugybę naujovių: pirmasis pradeda spausdinti dviejų spal- 
vų darbų, o maždaug apie 1760-uosius, atskleidęs šio žanro meni- 
nės raiškos galimybes, įžengia į brandžios kūrybos metus: pradeda 
naudoti pustonius ir laipsnišką perėjimą nuo šviesių į tamsius to- 
nus. Dailininko talento jėga išsiveržia emocionaliuose spalvotuose 
raižiniuose, vaizduojančiuose trapias ir grakščias moteris tarp in- 
tymių peizažų ir interjerų, pavyzdžiui, „Gražuolės, laužiančios sly- 
vos šakelę“ (1764), „Įsimylėjėliai apsnigtame sode“ (1760 m.), „Še- 
ši Tomagawos upės vaizdai“ (1764-1770), „Aštuoni elegantiški Edo 
vaizdai“ (1764-1770), „Skirtingų metų laikų poezija“ (1764-1770) 
ir „Žaliųjų namų gražuolės“ (1765-1770). 

Subrendusį Harunobu labiausiai domina švelnių žmogaus jaus- 
mų ir išgyvenimų pasaulis, kurį jis siekia perteikti vaizduodamas 
tas pačias savo grožiu jį pavergusias moteris. Dailininkas pradeda 
įtvirtinti lyrizmo, emocionalumo ir psichologizmo tendencijas kla- 
sikinėje japonų raižyboje. Lanksčios muzikalios linijos ir švelnūs 
tonai jam padeda formuoti tą apibendrintą idealiai gražios moters 
vaizdinį, kuris įkvėps daugelį jo tiesioginių mokinių ir garsių sekėjų. 

Vėlyvosios Harunobu kūrybos pokyčiai rodo kitą klasikinės rai- 
žybos raidos laikotarpį, kai sudėtingiau traktuojamos tradicinės te- 
mos, giliau atskleidžiami psichologiniai žmogaus išgyvenimai, nau- 
dojamos naujos kompozicijos ir meninės išraiškos priemonės. Be 
Harunobu, šiuo metu daugiausia bijinga (gražuolių) ir yakusha-e (ka- 
buki aktorių) žanrus plėtoja Katsukawa Shunsho, Sharaku Torii Ki- 
yonaga ir Utamaro; vėlyvoji pastarojo kūryba daugeliu bruožų ar- 
timesnė trečiajam didžiausio klasikinės raižybos klestėjimo etapui. 

Šiuos žanrus savitai perprato pirmasis Hokusai mokytojas gar- 
sios Katsukawos mokyklos pradininkas bei žymiausias jos daili- 
ninkas Katsukawa Shunshô (1726-1792). Nuo tapybos prie raiži- 
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Suzuki Harunobu. Chrizantema. Apie 1764-1770 m. 


niy perėjęs meistras brandžiausiai vaizdavo kabuki aktorius. Jis pir- 
masis pradeda kurti portretus aktoriaus, esančio už scenos ribų - 


užkulisiuose, ir iki pusės vaizduojamą aktorių paverčia vieninteliu 
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Katsukawa Shunshô. Gražuolės šalia gluosnio. 
Apie 1775 m. 


vyraujančiu kūrinio elementu. Kai grimo kambaryje aktorius prieš 
veidrodį lieka pats su savimi, dailininkas siekia perteikti ne jo bū- 
dingus bruožus, o kuriamo herojaus. Taigi svarbu aktoriaus kos- 
tiumas, pozos, gestai, veido išraiška, grimas, t. y. tos meninės prie- 
monės, kurios padeda sukurti personažą. 

Kitaip nei Katsukawą Shunshô, žymiausią yakusha-e žanro 
meistrą, nō teatro aktorių Saito Jarubei, plačiau žinomą Toshüsai 
Sharaku slapyvardžiu, labiausiai domina po išorine kuriamo vei- 
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Tôshüsai Sharaku. Aktorius Ishikawa Komazo Shiga - Daishichi vaidmens 
atlikėjas. 1794 m. 
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kėjo kostiumo ir grimo skraiste slypintis paties aktoriaus dvasios 
pasaulis, jo charakteris. Šis aktorių žanro meistras raižo tik mažiau 
kaip metus (1794-1795) ir sukuria apie 130 aktorių portretų bei spek- 
taklių scenų. Iš pradžių dailininko darbai vertinami priešiškai. Įpra- 
tusius prie idealizuotų aktorių portretų su daugybe įmantrių ir 
puošnių detalių žmones erzina visiškai kitokios — asketiškos ir gro- 
teskiškos — Sharaku koncepcijos. Segawa Tomisaburo II, Sanogawa 
Ichimatsu III, Bandė Hikosaburo III bei kitus žymius aktorius vaiz- 
duojančiais raižiniais jis pažvelgia į teatro pasaulį iš vidaus ir at- 
skleidžia sudėtingus vaizduojamųjų charakterius, jų jausmų gamą. 
Geriausi portretai itin išraiškingi, jų kompoziciniai sprendimai ne- 
tikėti, ryškus polinkis į groteską ir šaržą. 

Harunobu dėmesį moters grožiui XVIII a. pabaigoje perima ir 
savitai plėtoja lyrinių kompozicijų meistras Torii Kiyonaga (1752- 
1815). Tai vienas rafinuočiausių ukiyo-e raižybos meistrų, sufor- 
mavusių savitą moters grožio koncepciją. Ankstyvuosiuose daili- 
ninko darbuose, kur vaizduojamos įstabios įvairių luomų moterys 
interjerų ir peizažų aplinkoje, yra daug ankstesnių amžių kano- 
niškų elementų. Kiyonagos moterys kiek žemiškesnės nei Haru- 
nobu. Tai pabrėžia ir buitiška moters vaizdinius supanti aplinka, 
tamsių spalvų ploteliai. Vėlesni kūriniai emocionalesni ir lyriš- 
kesni, harmoningos piešinio linijos muzikalios. Geriausi Kiyona- 
gos raižiniai - „Vasaros prieblanda Sumidos upės krante“ (1786), 
„Šeimyninis vakaras Yoshiwaroje“, „Vakaro vėsa Okawos upės 
pakrantėje“ (abu - iš paskutiniojo to amžiaus dešimtmečio) - išsi- 
skiria nepaprastu prailgintų moterų figūrų judesių gracingumu 
ir plastiškumu. Įspūdinga dekoratyvių drabužių drapiruotė, or- 
namentika. Geišos čia - kaip kilmingos aristokratės. 

Daugelį Kiyonagos stiliaus bruožų perima žymiausias XIX a. 
pabaigos klasikinės raižybos šalininkas, neprilygstamas bijinga žan- 
ro meistras Kitagawa Utamaro (1753-1806), kuris, remdamasis 
pirmtakais, sukuria savitą moters grožio idealą. Ankstyvoji kūry- 
ba (1775-1780) apima įvairius raižybos žanrus. Domėdamasis gam- 
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Torii Kiyonaga. Devinto mėnesio naktis. Diptiko dalis. 1784 m. 
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Kitagawa Utamaro. Uodų tinklelis. 1784 m. 


Kitagawa Utamaro. Trys Kansei eros gražuolės. Apie 1790 m. 


tos mokslais, jis daro daug škicų, piešinių iš gamtos, iliustruoja al- 
bumus „Vabzdžių knyga“, „Paukščių knyga“, „Potvynio dovanos“, 
„Kriauklių dainos“ ir daug kitų liaudiškų knygų, tačiau visuotinį 
pripažinimą Utamaro pelno vėlesniais geišų ir kurtizanių portre- 
tais, estetiniu požiūriu sudarančiais vertingiausią jo kūrybos dalį. 

Sekdamas Kiyonagos lyriniu stiliumi, ankstyvuosiuose bijinga 
žanro kūriniuose Utamaro vaizduoja besikalbančias, vaikščiojan- 
čias, knygas skaitančias, muzikos instrumentais grojančias mote- 
ris, kurių komponavimo principai, pozos, gestai iš esmės perteikti 
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laikantis ankstesnių kanoniškų šio žanro tradicijų. Dailininką do- 
mina emocionalūs meilės siužetai. Įvaldęs grakščią liniją, jis siekia 
išaukštinti rafinuotą moters grožį, jos judesių gracingumą. Žanri- 
niuose raižiniuose, vaizduojančiuose kiek prailgintas moterų figū- 
ras, švelniomis lakoniškomis linijomis subtiliai perteikia savo emo- 
cijas: jis prisipažįsta stengiąsis taip „išreikšti moters dvasią, kad 
kiltų noras ją pamilti“. 

Siekdamas gilesnio psichologizmo ir emocionalumo, moters 
vaizdinį, moterį iki pusės ar intymias, kameriškas, kelias moteris 
vaizduojančias kompozicijas Utamarô kuria pirmame plane. Nau- 
jų bijinga estetikos bruožų atsirado dešimtojo dešimtmečio raižinių 
cikluose „Didžiųjų galvų portretai“ (1790), „Rinktinės meilės dai- 
nos“ (1791), „Įstabios šešių arbatos namų gražuolės“ (1791-1792), 
„Moters dienos ir valandos“ (1792-1793), „Ištikimos meilės išban- 
dymai“ (1800). Savitą lyrinio dailininko stiliaus formavimąsi ir do- 
mėjimąsi asmenybės psichologija liudija ciklai „Dešimt moteriškos 
psichologijos aspektų“, „Dešimt psichologinių portretų“. 

Vertindamas stambius planus ir moters grožio dvasingumą, tra- 
dicinį bijinga žanrą jis praturtina daugeliu išskirtinių bruožų. Aukš- 
tos kompozicinės ir piešinio kultūros portretuose sudėtingiausių 
moters jausmų pasaulį Utamaro perteikia artistiškais figūros, grakš- 
čiais galvos, kaklo, rankų posūkiais, išryškina veido ovalo ir at- 
skirų jo dalių grožį. Pagrindinės meninės raiškos priemonės - ori- 
ginalūs kompoziciniai sprendimai, lanksti kontūrinė linija, 
harmoninga spalva, itin deranti prie muzikalių kaligrafinių užra- 
šų. Geriausiuose raižiniuose bruožai neindividualizuojami, siekia- 
ma sukurti apibendrintą gražios moters portretą, kuris ilgainiui 
tampa japonų tautinio moters grožio idealu. Utamaro moters grožį 
aukštinantys kūriniai - geriausi lyriniai ukiyo-e žanro raižiniai. 


PEIZAŽAS HOKUSAI KATSUSHIKOS IR 
ANDO HIROSHIGE RAIŽYBOJE 


Paskutiniame reikšmingame ukiyo-e raižybos raidos laikotarpyje 
peizažo žanras suklestėjo didžiųjų meistrų Hokusai ir Hiroshige 
kūryboje. Jie subtiliai įprasmina Japonijos gamtos grožio poetiką, 
tradicines raižybos temas papildo naujais motyvais, praturtina jos 
meninės raiškos priemones, daro naujus kompozicinius sprendi- 
mus, nevengia švelnesnių atspalvių. Su šių dviejų menininkų var- 
dais susijusiame aukščiausio klasikinės raižybos pakilimo tarpsnyje 
jos meninės raiškos priemonės artėja prie „aukštosios“ spontaniš- 
kosios dailės estetinių principų. 

Klasikinę ukiyo-e raižybą ypač išgarsino Hokusai Katsushika 
(1760-1849), kurio kūryba yra savita senosios dailės tradicijų ir nau- 
jumo samplaika. Šio garbaus amžiaus sulaukusio menininko kelias 
į savitą stilių buvo ilgas ir sudėtingas. Visą gyvenimą jis kuria daug 
ir įvairiose srityse: užsiima ukiyo-e peizažine raižyba, tapyba, kali- 
grafija, smulkiąja grafika, iliustruoja knygas, rašo apysakas, roma- 
nus, dienoraščius, eiles, dailės vadovėlius. Savo gyvenamajame Edo 
kvartale jis pirmiausia garsėja kaip poetas. Hokusai sukuria dau- 
gybę grožinės literatūros, poezijos ir apie 30 000 dailės kūrinių, 
iliustruoja daugiau nei 500 knygų. Dailės ir literatūros kūrinius jis 
pasirašinėja maždaug 60-čia slapyvardžių. 

Hokusai gimė 1760 m. Edo priemiestyje Katsushikoje amatinin- 
kų šeimoje. Jo motina buvo garsios samurajų giminės palikuonė, iš 
kurios sūnus tikriausiai paveldėjo veržlumą ir išdidų nenuolanky 
charakterį. Penkerių metų berniuką paima auklėti, o vėliau įsūnija 
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veidrodžių meistro Nikojimos Ise šeima, čia nuo šešerių metų jis 
visam gyvenimui užsidega piešimo aistra. Sulaukęs dešimties, pa- 
lieka įtėvių namus ir pradeda dirbti knygų bei raižinių parduotu- 
vėje, pamilsta knygą, susidomi raižybos menu ir nuo trylikos metų 
būsimasis dailininkas jo mokosi. Perpratęs šio amato paslaptis, 
1778 m. įstoja į vieną įtakingiausių garsaus meistro Katsukawos 
Shunshô vadovaujamą raižybos mokyklą, ir greit atsiskleidžia jo 
neeilinis talentas. Ryškiai išsiskirdamas iš jaunų mokinių savaran- 
kiškumu, stipriu charakteriu, gabumais, jaunuolis daro piešinius 
teatro afišoms, padeda mokytojui iliustruoti knygą, atlieka paruo- 
šiamąjį darbą jo tapybos kūriniams. Jau po metų, praleistų mokyk- 
loje, jam suteikiama teisė pasirašinėti savo kūrinius Katsukawos 
Shunsho vardu. 

Ankstyvajame savo kūrybinės evoliucijos etape dailininkas, plė- 
todamas Katsukawos mokyklos tradicijas, kuria kabuki aktorių, su- 
mo imtynininkų, žanrinių scenų raižinius, iliustruoja knygas, rašo 
eiles, romanus, apysakas. Jo ankstyviesiems raižiniams, teatro afi- 
šoms, knygų grafikos kūriniams būdingas emocionalus žmogaus 
vaizdinio traktavimas, meistriškas linijų piešinys. Tačiau daugumos 
šio periodo grafikos kūrinių kompoziciniai sprendimai dar neto- 
buli, labai daug nereikšmingų detalių, nors piešinio kultūra aukšta. 

Sulaukęs trisdešimt penkerių nepriklausomybę vertinantis dai- 
lininkas 1795 m. galutinai nutraukia ryšius su krizę išgyvenančia 
Katsukawos mokykla ir, pasirinkęs Sori slapyvardį, ima ieškoti nau- 
jo savito stiliaus. Iš pradžių prisišlieja prie Kano mokyklos, kurioje 
lavina kaligrafijos ir dekoratyvinės tapybos įgūdžius, tačiau po me- 
tų, nepatenkintas šios mokyklos konservatyvumu, iš jos išeina. Dai- 
lininkas gilinasi į daugelio praeities kinų ir japonų mokyklų sti- 
lius, įdėmiai studijuoja Yamato-e, Tosos, Sogos, Kyoto mokyklų 
meistrų, kinų Mingų epochos ir Vakarų dailę. Itin stiprų poveikį 
jam daro Kyoto mokyklos meistrų (Kôetsu, Sėtatsu, Korino) kūri- 
niai. Iš Koetsu ir Sôtatsu jis perima spontaniškojo piešinio princi- 
pus, temų įvairovę, dėmesį paprastų žmonių kasdieniam gyveni- 


mui, o iš K6rino - polinkį į dekoratyvumą, kontūrinį piešinį ir raiš- 
kias spalvas. 

Hokusai blaškosi ir ieško: knygų iliustracijas, vaizduojančias 
gėles, paukščius, vabzdžius, gyvūnus, Zanrines scenas, peizažus, 
ir tuo metu labai populiarios smulkiosios grafikos kūrinius surimo- 
no (įvairūs proginiai atvirukai, atliekami medžio raižybos techni- 
ka) grindžia spontaniškųjų dailės mokyklų principais. Estetiniu po- 
žiūriu neabejotinai vertingiausias surimono: Hokusai tampa vienu 
talentingiausių savo gyvenamojo meto miniatiūros grafikos meist- 
rų. Išplečia tradicinių surimono siužetų ribas — jo kūriniai apima 
visus pagrindinius grafikos žanrus ir jų motyvus. Smulkiosios gra- 
fikos Hokusai darbuose neretai aptinkame tai, ko taip trūksta jo 
didelio formato raižiniams - įvairiausius kompozicinius sprendi- 
mus, spontaniško piešinio kultūrą, plastiškus kaligrafinius užra- 
šus, įspūdingai panaudotą neužpildytą plotą. 

Antrojoje devintojo dešimtmečio pusėje, maždaug nuo 1796 m., 
dailininko kūryba kinta. Jis pradeda kurti kokybiškai naujus hori- 
zontalius peizažinius raižinius, kuriems dar būdingos blyškios spal- 
vos. Juose dar neretai per daug nereikšmingų motyvų, trūksta to 
meistriškumo ir apibendrinimo gelmės, kuri būdinga vėlesniems 
brandžiausiems dailininko kūriniams. Tipiškas šio svarbaus perei- 
namojo laikotarpio savito stiliaus darbas - „Fuji vaizdas po Taka- 
hashi tiltu“ (1796). 1799 m. dailininkas savo kūrinius ima pasiraši- 
nėti Hokusai, o dar po septynerių metų - Katsushika Hokusai, nors 
naudojasi dar ir kitais slapyvardžiais. 

Greta knygų grafikos ir poezijos jis vis daugiau užsiima peiza- 
žine raižyba, įdėmiai studijuoja didžiųjų suiboku peizažinės tapy- 
bos meistrų kūrybą. Vienas po kito pasirodo didžiuliai spalvotų 
raižinių ciklai „Rytų sostinės įžymybės“ (1800), „Kelionės po Rytų 
sostinę“, „Itako dainos“ (abu 1802) ir vienintelis monochrominės 
raižybos ciklas „Sumidagawos upės krantų vaizdai“ (1803). Kitais 
metais dailininkas sukuria pirmą ne visai pavykusį raižinių ciklą 
„Penkiasdešimt trys Tokaid6 stotys“. Praslinkus šešeriems metams, 
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Katsushika Hokusai. „Manga“ 


albumo puslapis. Vėjas. 1814-1835 m. 


jis vėl grįš prie šio sumanymo ir sukurs naują, kur kas vientisesnį 
to paties pavadinimo raižinių albumą. Tokaido trakto tema nuola- 
tos kartosis ir vėlesnėje jo kūryboje. 

1806 m., po Utamarė, su kuriuo Hokusai artimai bendradarbia- 
vo iliustruodamas knygas, mirties, jis tampa įtakingiausiu, pripa- 
žintu šalyje raižybos meistru. 1809 m. įsteigia savo mokyklą, ku- 
rioje mokosi apie 20 mokinių, padedančių jam įgyvendinti naujus 
sumanymus. 1812 m. išsipildo sena dailininko svajonė — Tokaido 
traktu jis išvyksta į Kyoto ir Nagoya, o vėliau leidžiasi ir į kitas 
ilgalaikes keliones, kurios padaro labai stiprų įspūdį ir paskatina 
sukurti daugelį puikių peizažinės raižybos ciklų. 

1814 m. pasirodo Hokusai penkiolikos tomų knygos-paveikslo 
žanro rinkinio „Manga“ (įvairūs piešiniai, škicai) pirmas tomas ir 
iškart susilaukia didžiulio pasisekimo. „Galima atsakingai pareikš- 
ti, - rašo įvade į pirmą „Manga“ tomą kaligrafas ir tapytojas Han- 
shu Sanzinas, - kad šiuolaikiniams dailininkams, kopijuojantiems 
gamtą, nepakanka gelmės ir skonio, o tiems, kurie vaizduoja savo 
idealą, dažnai nepakanka išaukštintos dvasios. O Hokusai pieši- 
niai išsiskiria akivaizdžiu aiškiaregiškumu, tiek formos, tiek dva- 
sios aiškumu. Jo kūriniuose viskas pavaizduota taip, tarsi gyventų 
savo gyvenimą, ir, žvelgdamas į juos, jauti tikrą pasitenkinimą. Kas 
iš mūsų dailininkų gali padaryti žiūrovams tokį stiprų įspūdį?“ 
(Konomneu, 1967, c. 128). 

Leidėjai, paskatinti šio leidinio sėkmės, nuolat ragina dailinin- 
ką rengti kitus „Manga“ tomus. Šiam įspūdingam sumanymui Ho- 
kusai prireiks daugelio dešimtmečių - iki pat gyvenimo pabaigos. 
Penkiolika „Manga“ tomų aprėpia japonų mitologiją, istoriją, reli- 
giją, kultūrą, architektūrą, biologiją, zoologiją, įvairius mokslus ir 
visų visuomenės luomų gyvenimą. 

Ilgus dešimtmečius šis ambicingas, nerimstantis menininkas 
nuolatos ieško, blaškosi tarp poezijos, prozos, tapybos, grafikos, 
gilinasi į įvairius mokslus. Kaupdamas savyje skirtingų mokslų, me- 
no krypčių, mokyklų, asmenybių įtakas, jis nuolatos lavina savo 


441 


Dm 


o 


Katsushika Hokusai. Žvejys. Ciklas „Trisdešimt šeši Fuji kalno vaizdai“. 1823-1831 m. 


estetinę kultūrą, skonį, tobulina piešinį ir kompoziciją, formuoja 
savitą meninį stilių ir visą talento jėgą atskleidžia brandžiais pei- 
zažiniais raižiniais. „Kūryba, - sako Hokusai, - yra tiesioginis, gy- 
vas individualaus menininko pasaulio įsikūnijimas, kuris nepriklau- 
so nuo išorinių įtakų ir remiasi visiška kūrėjo nuotaikos laisve. Tai 
nepriklausomybė, atsiribojimas nuo autoritetų, bet kokios naudos“ 
(Boporosa, 1975, c. 24). Po ilgų ieškojimų įtvirtinęs savitą peizaži- 
nės raižybos stilių dailininkas siekia paversti ją reikšmingu menu, 


estetine verte nenusileidžiančiu „aukštosioms“ meno formoms. 


Maždaug apie 1820 m. prasideda brandžiausias Hokusai kūry- 
bos metas, jo raižiniuose įsivyrauja peizažas. Reikšmingi spalvotų 
raižinių ciklai „Trisdešimt šeši Fuji kalno vaizdai“ (1823-1831), 
„Įstabūs įvairių provincijų tiltų vaizdai“ (1827-1829), „Kelionės po 
įvairių provincijų krioklius“ (1827-1830). Iš jų meniškumu išsiski- 
riajau 70 metų sulaukusio dailininko 1831 m. užbaigtas Fuji kalnui 
skirtas ciklas, kuriame jaučiama raižybai savitai pritaikytos suibo- 
ku peizažinės tapybos įtaka. Šiame vėliau papildytų dar dešimčia 
raižinių cikle matyti pagrindiniai estetiniai vėlyvosios Hokusai pei- 
zažinės raižybos principai, jai būdingas linijos, spalvos ir kompo- 
zicijos vientisumas. Dailininkas siekia išsaugoti polichrominei pei- 
zažinei tapybai būdingą linijų aptakumą, švelnių spalvų tonus ir 
pustonius. Palyginti su spalvotąja peizažine tapyba, „Fuji“ ciklo 
raižiniai yra dekoratyvesni, sausesni, kompoziciškai griežtesni. 

Geriausi 1820-1830 m. Hokusai raižiniai - tai savotiška peiza- 
žo ir tradicinio buitinio žanro sąjunga, kai vyrauja gamtos vaizdai. 
Didžiųjų suibokuga peizažinės tapybos meistrų Josetsu, Tensho Shū- 
buno, Sesshū kūriniuose dažniausiai vaizduojama žmogaus rankų 
nepaliesta gamtos harmonija, o Hokusai raižiniuose peizažas hu- 
manizuojamas ir virsta natūralia žmogų bei jo veiklos sritis supan- 
čia aplinka. Buvęs antraeilis ankstesnių ukiyo-e meistrų kūriniuose 
peizažas Hokusai įgauna naują prasmę. Jis virsta vyraujančiu kom- 
pozicijos elementu, kuriam besąlygiškai paklūsta žmonių figūros 
ir kiti vaizdiniai. Daugelyje dailininko peizažų dar yra kai kurių 
žanrinio paveikslo elementų, kadangi čia viešpataujančioje didin- 
gų peizažų erdvėje vyksta paprastų žmonių - žemdirbių, žvejų, sta- 
tybininkų, prekybininkų - gyvenimas. Ne viename peizaže gamta 
jau nevaizduojama iš paukščio skrydžio ir peizažas nekomponuo- 
jamas „iš apačios“, kaip buvo įprasta. 

1834 m. Hokusai kūrybą paveikia nauji gyvenimo išbandymai. 
Dailininkas paaukoja savo turtą gelbėdamas mylimą anūką nuo sko- 
lininkų. Pakeitęs pavardę jis slapstosi nuo likusių kreditorių toli- 
moje šiaurės provincijoje. Laiške iš priverstinės tremties vietos savo 
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raižinių leidėjui dailininkas rašo: „Šį baisų metą, sulaukęs septy- 
niasdešimt šešerių, neturiu nieko, išskyrus apverktiną padėtį. Ap- 
sisaugoti nuo šalčio liko tik lietpaltis. Prašau jus neužmiršti apie 
mano pagailos vertą padėtį. Mano rankos stiprios kaip visuomet, 
dirbu tarsi patrakęs. Turiu vienintelį tikslą - tapti didžiu dailinin- 
ku“ (Ten pat, p. 71). 

Šiais skaudžių išgyvenimų ir rūpesčių dėl miglotos ateities me- 
tais, atitrūkęs nuo įprastinių kontaktų, dailininkas visiškai atsiduo- 
da kūrybai. Jis įtemptai kuria milžinišką horizontalių raižinių ciklą 
„Šimtas Fuji kalno vaizdų“ (1834-1835) ~ prasideda vaisingiausias 
jo peizažinės kūrybos metas. Palyginti su anksčiau sukurtu „Fuji“, 
naujuose peizažuose filosofiškesnis požiūris į gamtą, didesnis bran- 
dumas, apibendrinimo gelmė. Įvade į albumo „Šimtas Fuji kalno 
vaizdų“ pirmą tomą dailininkas, kritiškai žvelgdamas į nueitą ke- 
lią, rašo: „Per pusę amžiaus sukūriau labai daug paveikslų, tačiau 
iki 70 metų amžiaus nesukūriau nieko reikšminga. Būdamas 73 metų 
pagaliau suvokiau gyvūnų, vabzdžių, paukščių ir augalų sandarą. 
Todėl galiu pasakyti, kad iki 80 metų mano menas nuolatos plėto- 
sis ir, sulaukus šimtmečio, jis taps įstabus. Kai sulauksiu 110 metų, 
kiekviena linija, kiekvienas taškas taps pačiu gyvenimu. Gerai bū- 
tų, kad mano žodžiai apie ilgą gyvenimą nevirstų tuščiais plepa- 
lais“ (Ten pat, p. 72). 

Subrendęs Hokusai įdėmiau stebi gamtos pasaulį, daug klai- 
džioja po gražiausias savo tremties vietos apylinkes, atranda savi- 
tą Šiaurės Japonijos gamtos grožį, savo kūriniams daro daug pa- 
ruošiamųjų studijų, škicų. Dailininko peizažinės raižybos estetiką 
pastebimai veikia realistinės tendencijos. „Netgi išmonė, - rašo jis, - 
jei nori ją paversti stipria, turi remtis detalių tiesa, o realizmas - ne 
kas kita, kaip šviežia jėga paversti išmonės pasaulį gyvybingu” (No- 
guchi, 1932, p. 19). 

Vėlyvieji Hokusai peizažai „Audra“, „Fuji, remiantis saulę“ iš 
šio ciklo yra tikroviškesni, labiau apibendrinti, juose nemažai iš- 
ryškintų, padidintų detalių, raiškus kontūrinis piešinys, intensy- 


vios spalvos, jautriai perteikiančios gamtos grožį. Daugumoje pei- 
zažų vyrauja dailininko pamėgta mėlyna spalva ir įvairūs jos at- 
spalviai. Nors Hokusai, kaip ir kiti žymūs ukiyo-e meistrai, savo 
darbų neraižė, tačiau jaunystėje perimtos raižytojo amato profesi- 
nės paslaptys, puikus techninių naudojamų medžiagų galimybių 
pažinimas padeda jam, kuriant „Šimtą Fuji kalno vaizdų“, sėkmin- 
gai parinkti savo kūrinių raižytojus, duoti jiems išsamių rekomen- 
dacijų, kaip geriau įgyvendinti meninius sumanymus. Šis ciklas ne- 
abejotinai yra Hokusai peizažinės kūrybos viršūnė. Dailininkas 
nurodo naujus kelius tradicinius siužetus išsėmusiai raižybai ir pei- 
zažą paverčia reikšmingiausiu ukiyo-e žanru. Paskutiniais gyveni- 
mo metais šis negandų nepalaužtas menininkas tampa budizmo iš- 
pažinėju, gyvenančiu pasaulietinį gyvenimą. 

Su Hokusai peizažinės raižybos srityje varžėsi kitas žymus, iš- 
tobulinęs klasikinę raižybą dailininkas Ando Hiroshige (1797-1858). 
Jis gimė Edo mieste smulkaus samurajaus, einančio gaisrininkų bri- 
gadininko pareigas, šeimoje. Jau nuo vaikystės berniukas išsiskiria 
neeiliniais gabumais tapybos ir kaligrafijos srityse. Pirmą stiprų su- 
krėtimą būsimasis dailininkas išgyvena sulaukęs trylikos, kai, per 
beveik metus mirus abiem tėvams, jis pradeda savarankišką gyve- 
nimą - perima paveldėtas tėvo pareigas. 1811 m. įstoja į žymaus 
ukiyo-e raižybos meistro Utagawos Toyochiro vadovaujamą mokyk- 
la, iškart sužavi mokytoją savo talentu ir atsidavimu menui. Jau po 
metų jaunuolis gauna meistro liudijimą ir pradeda pasirašinėti sa- 
vo kūrinius Hiroshige Utagawa, o dar kitais — ir būdingu Ichiyusai 
(susikaupęs menui) vardu. 

Jausdamas būtinybę plėsti savo akiratį ir meninės raiškos prie- 
monių skalę, 1815 m. Ando toliau studijuoja vadovaujamas žymaus 
bunjinga mokyklos meistro Ooka Umpėo, kuris supažindina jj su ki- 
nų wenrenhua estetika ir spontaniškosios tapybos principais, atsklei- 
džia intymaus menininko bendravimo su gamta svarbą. Ankstyva- 
jame kūrybos laikotarpyje Hiroshige lieka ištikimas savo pirmojo 
mokytojo sekėjas, plėtojantis Utagawos (poezijos upė) raižybos 
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mokyklos meistry pamégtus motyvus. Jis daugiausia kuria graZuo- 
lių (bijinga) ir aktorių (yakusha-e) portretus, kurių fone vis dažniau 
pasirodo peizažų. Dailininkui ypač svarbu linijinio piešinio grakš- 
tumas, dekoratyvių kostiumų grožio išryškinimas. 

Siekdamas savito stiliaus ir išplėsti saviraišką, Hiroshige ilgai- 
niui išmėgino visus tradicinius ukiyo-e raižybos žanrus, iš kurių jo 
pasaulėjautai artimiausias tik peizažas. Stipriausią poveikį meni- 
niam jauno dailininko stiliui turi nuo 1823 m. parduodami atskiri 
Hokusai peizažinių ciklų („Trisdešimt šeši Fuji kalno vaizdai“ ir 
kiek vėliau „Įstabūs įvairių provincijų tiltų vaizdai“ bei „Kelionės 
po įvairių provincijų krioklius“) raižiniai, kurie ženklina lūžį Hi- 
roshige kūrybinėje evoliucijoje. 

1823 m. dailininkas veda ir, atsisakęs nemėgstamų gaisrininkų 
brigadininko pareigų, pasineria į kūrybą. Sužavėtas Hokusai pei- 
zažų, nuo 1825 m. gilinasi į kinų peizažinės tapybos estetinius trak- 
tatus, studijuoja Yamato-e, Kano, spontaniškųjų kinų wenrenhua ir 
bunjinga mokyklų meistrų kūrybą. Wenrenhua ir bunjinga estetikoje 
jįjau nuo mokymosi Ooka Umpo mokykloje laikų itin žavi gamtos 
grožio kultas ir nuolatinio bendravimo su ja aukštinimas. Didesnę 
patirtį įgijęs Hiroshige dabar geriau suvokia įdėmių gamtos - au- 
galų, medžių, paukščių, gyvūnų - studijų reikšmę peizažo žanrą 
pasirinkusiam dailininkui. Jis daro daug škicų iš gamtos, kopijuoja 
didžiųjų peizažinės tapybos meistrų kūrinius. Ankstyvuosiuose pei- 
zažiniuose raižiniuose, kur daugiausia Edo apylinkių vaizdai, ma- 
tyti stipri panteistinių wenrenhua ir bunjinga mokyklų bei Hokusai 
peizažinių raižinių įtaka. 

1832 m. Hiroshige leidžiasi į ilgalaikę kelionę Tokaido traktu. 
Imlų menininką sužavi didinga kalnų, upių, miškų harmonija, se- 
nosios sostinės Kyoto rimtis, įstabūs didingą praeitį menantys rū- 
mai, šventyklos, vienuolynai. Jį labai sujaudina šalia Kyoto Omi 
provincijos esančio daugelio poetų apdainuoto Biwos ežero grožis. 
Kelionės įspūdžiai netrukus išsilieja vienas po kito pasirodžiusiais 


Hiroshige spalvotų peizažinių raižinių ciklais „Penkiasdešimt trys 


Ando Hiroshige. Numaru sutemos. Ciklas „Penkiasdešimt trys Tokaidė trakto 
stotys“. 1833-1834 m. 


Tokaido trakto stotys“ (1833-1834), „Kyoto vaizdai“ (1834), „Aš- 
tuoni Omi apylinkių vaizdai“ (1835), „Šešios Tamos upės“ (1836), 
„Aštuoni Kanazawos provincijos vaizdai“ (1836-1839), „Šešiasde- 
šimt devynios Kisokaid6 stotys“ (1837-1842). 

Ciklas „[...] TGkaidė trakto stotys“ pradeda kokybiškai naują 
brandžios dailininko kūrybos laikotarpį (1833-1839), kai įsivyrau- 
ja peizažo žanras. Gyvi ir įvairūs savo dvasia bei motyvais šio ciklo 
raižiniai, vaizduojantys pakelės miestelių gyvenimo kasdienybę, ke- 
liautojų virtines, čia natūraliai susipina su didingos gamtos vaiz- 
dais. Hiroshige talentas pirmiausia savitas jautria spalvų kalba ir 
kompozicinių sprendimų įvairove. Dinamiškas kompozicijas „Seno. 


Liūtis“ cikle keičia kupinos rimties, gerai subalansuotos „Hakone. 
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Kalnų ežeras“ ir „Ejini. Jūros panorama“. Atskirose kompozicijose 
lietų dailininkas vaizduoja įstrižais visą raižinio erdvę aprėpian- 
čiais linijiniais štrichais, pirmą kartą raižybos istorijoje efektingai 
panaudoja daugelį iš smulkiosios grafikos ir spontaniškų dailės mo- 
kyklų perimtų meninės išraiškos priemonių. Čia labai svarbi ne- 
įprastai jautri, neretai nervinga kontūrinio piešinio linija, sušvelni- 
nanti ankstesnei raižybai būdingą piešinio griežtumą ir formų 
atšiaurumą. 

Po kelionės Tokaido traktu paskelbti Hiroshige peizažinių rai- 
žinių ciklai susilaukia didžiulio pasisekimo. Polemizuodamas su 
Hokusai peizažinių raižinių ciklais, Hiroshige pamažu kuria savą- 
ją lyrinio kameriško peizažo koncepciją. Jo estetiniame požiūryje ir 
kūryboje jaučiamas daug stipresnis spontaniškų suiboku, wenren- 
hua ir bunjinga tapybos mokyklų tradicijų poveikis. Hiroshige san- 
tykis su gamta, kaip ir šių mokyklų meistrų kūryboje, įgauna vos 
ne religinę prasmę. Siekdamas nuolat būti gamtoje, jis tampa upių 
kelionių agentu, todėl dažnai keliauja, tiesiogiai kontaktuoja su 
gamta, stengiasi ją suvokti. 

Dailininkas ypač brangino akimirkas, praleistas vienatvėje su 
gamta. Dėl to Hiroshige peizažo koncepcija išskiria sabi (vienatvės, 
laiko pėdsakų pažymėto grožio) ir yūgen (slėpiningo grožio) kate- 
gorijas. Meilė gamtai ir nuolatinis jos ilgesys lemia lyrišką peizaži- 
nių motyvų traktuotę. Dauguma peizažinių dailininko raižinių (kaip 
ir dzen tradicijos peizažistų) sukurti tarsi žvelgiant iš vienišo, ap- 
mąstančio gamtos grožį stebėtojo pozicijų. Hiroshige ir dzen pei- 
zažistų artimumą sustiprina atskirų peizažo detalių, ypač tolumo- 
je vaizduojamų medžių, kontūrai, kalnai, kurie atrodo iškilę tarsi 
vos švelniai prisilietus teptukui. 

Nors brandžiuose 1833-1839 m. Hiroshige cikluose kompozici- 
nių, spalvinių, grafinių sprendimų daug, labai stiprus peizažo vi- 
sumos jausmas. Peizažiniuose raižiniuose, vaizduojančiuose įvai- 
rias gyvenimiškas situacijas, peizažų aplinkoje veikiančios žmonių 
figūros yra dinamiškesnės nei Hokusai kūriniuose. Pastarojo raiži- 


nių kontūrinis piešinys ryškus, o Hiroshige peizažai lyriškesni, netgi 
sentimentalūs. Iš darbų pamažu išnyksta būdingas formai atšiau- 
rumas, šio žanro vaizdiniai įgauna anksčiau neregėtą švelnumą ir 
kameriškumą. 

Svarbiausiais Hiroshige peizažinės raižybos uždaviniais tam- 
pa ekspresyvios kompozicijos, apšvietimo įvairovės ir erdvės be- 
galingumo išraiška. Jam, kaip ir prancūzų impresionistams, itin 
svarbu netikėti kompoziciniai sprendimai, skirtingo paros laiko 
šviesos kaita, šviesos atspindžių perteikimas vandenyje. Dailinin- 
ko peizažai išsiskiria meistrišku gebėjimu pavaizduoti šviesėjan- 
čią dangaus horizonto liniją, erdvės gelmę. Palyginti su kitais uki- 
yo-e raižybos meistrais, Hiroshige jautriau perteikia Žmogų 
supančio gamtos pasaulio žavesį ir spalvingumą: peizažuose — ir 
lietaus, rūkų, minkšto sniego pusnių, brėkštančio ryto, nakties mo- 
tyvai, jis ne tik plačiai remiasi iš spontaniškųjų dailės krypčių per- 
imtais meninės išraiškos principais, bet ir artina ukiyo-e raižybą prie 
spalvotu tušu atliekamų kūrinių. 

1839 m. po stiprių sukrėtimų, susijusių su pirmosios žmonos, 0 
kiek vėliau - ir sūnaus mirtimi, Hiroshige įžengia į paskutinį kūry- 
bos etapą (1840-1858). Dabar jis daug keliauja po šalį, dažnai kei- 
čia gyvenamąsias vietas. Nuolatos grįžta prie pamėgtų Edo apy- 
linkių ir Tokaidė traktų temų, tačiau meninė daugelio naujų ciklų 
vertė jau ne tokia kaip anksčiau. Tai siejasi su išgyvenama dvasine 
krize ir vyriausybės įsaku, griežtai apribojusiu lentų, skirtų raiži- 
nių atspaudams gaminti, kiekį. Dėl šio apribojimo Hiroshige pra- 
randa vieną svarbiausių savo peizažinės raižybos teigiamybių: ne- 
paprastą spalvinių tonų perėjimų jautrumą. Dailininko dėmesys 
krypsta į sudėtingėjantį grafiškumą, detales, vaizduojamų daiktų 
medžiagiškumo perteikimą. Daugelį šio meto raižinių jis kuria pa- 
gal kelionėse padarytus eskizus. 

Po Hokusai mirties 1849 m. Hiroshige tampa vieninteliu japo- 
nų klasikinės raižybos lyderiu. [gavusiam pripažinimą dailininkui 
jau nebetenka rūpintis pragyvenimu. Jis turi daugybę užsakymų, 
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kuriuos padeda įgyvendinti jo dirbtuvėje besispiečiantys mokiniai. 
Nors dailininkas nemėgsta reglamentuotų mokytojo pareigų, rei- 
kalaujančių daug energijos, apribojančių judėjimo laisvę ir jam to- 
kį svarbų ryšį su gamta, tačiau, jausdamas būtinybę perteikti su- 
kauptą patirtį ir susisteminti Žinias, jis ruošia vertingus iliustruotus 
vadovėlius „Greita tapymo maniera“, „Piešimo vadovas“. Kartu 
Hiroshige sukuria daug tapybos, kaligrafijos, įvairių žanrų smul- 
kiosios grafikos darbų, iliustruoja knygas. Tačiau vertingiausi - pas- 
kutiniais gyvenimo metais sukurti peizažinių raižinių ciklai „Dau- 
giau nei 60 įvairių provincijų vaizdų“ (1853-1858), „Trisdešimt šeši 
Fuji kalno vaizdai“ (1854-1858), „Sniegas, mėnulis, gėlės“ (1857), 
„Kyoto vaizdai“ (1852). Tuo laikotarpiu naują kūrybinių jėgų paki- 
limą išgyvenantis dailininkas daug energijos skiria didžiausiam rai- 
žinių ciklui „Šimtas Edo vaizdų“ (1856-1858). 

„Šimtas Edo vaizdų“ ir paskutiniais gyvenimo metais sukurti 
peizažiniai triptikai - ne tik vieni brandžiausių Hiroshige kūrinių, 
tačiau ir naujas reikšmingas įnašas į ukiyo-e raižybą. Palyginti su 
ankstesnių metų kūriniais, peizažai lakoniškesni, santūresni, juose 
ryškus polinkis į stiliaus glaustumą. Greta dekoratyvaus Kano mo- 
kyklos meistrams būdingų medžio motyvų traktavimo („Žydinčios 
slyvos Kameido šventykloje“) cikle regime ir subtilaus grafiškumo 
elementų prisodrintus neryškių spalvų peizažus, kuriuose sąmo- 
ningai atsisakoma nereikšmingų detalių bei išryškinama bendra ly- 
riška vaizdo nuotaika. 

Atskiri paskutiniais gyvenimo metais sukurti peizažiniai raiži- 
niai (triptikai „Kalnai ir upė ties Kisokaido“ (1858), „Mėnesiena Ka- 
nazawoje“ (1858) atlikimo technika ir motyvais artimesni peizaži- 
nei suibokuga tapybai nei tradiciniams ukiyo-e raižiniams. Šis 
raižybos ir polichrominės tušo tapybos meninės išraiškos priemo- 
nių suartinimas yra vienas ryškiausių vėlyvosios Hiroshige peiza- 
žinės raižybos bruožų. Klasikiniu jos pavyzdžiu galime laikyti vie- 


ną brandžiausių raižinių „Liūtis prie Ohashi tilto“ iš ciklo „Šimtas 


Edo vaizdų“. Jame, be ekspresyviai priekyje pavaizduoto tilto su 
skubančiomis žmonių figūromis, regime tris melsvų tonų paveiks- 
lo zonas: dangaus, tolumoje esančio upės kranto ir didžiausią erd- 
vę užimančios upės, kurioje išnyra plaustas su vienišo palinkusio 
žmogaus figūra. Šis ir daugelis kitų paveikslų, atliktų pagal sabi 
bei yūgen principus, liudija apie budizmo įtakos stiprėjimą daili- 
ninko estetikoje ir kūryboje. 

Nuo 1847 m. Hiroshige tampa budizmo išpažinėju, o sulaukęs 
šešiasdešimties, 1856-aisiais, vienuoliu, gyvenančiu pasaulietinį gy- 
venimą. Vėlyvaisiais savo peizažiniais raižiniais dailininkas tarsi 
suvienija dzen peizažinės tapybos meistrų ir Hokusai išplėtotą pei- 
zažinės raižybos tradicijas. Iš pirmosios jis perima elegiškų nuotai- 
kų, motyvų, atskirų meninės raiškos priemonių ir kompozicinių 
sprendimų visumą, iš antrosios - humanizuoto peizažo koncepci- 
ją, peizažą traktuojančią kaip žmogų globojančią ir priglaudžian- 
čią erdvę. 

Hokusai ir Hiroshige, savitai išplėtoję kinų bei japonų peizaži- 
nės dailės tradicijas, suformuoja naują peizažinės raižybos žanrą. 
Šių japonų klasikinės raižybos korifėjų kūriniais raižybos menas, 
nuėjęs sudėtingą stilistinės raidos kelią, pasiekia kulminaciją. Dai- 
lininkai ne tik paverčia peizažą vyraujančiu ukiyo-e raižybos žan- 
ru, bet ir emocionaliu įtaigumu, aukštu meniniu lygiu ją priartina 
prie „aukštosios“ dailės formai būdingo stilistinio išbaigtumo bei 
vientisumo. 

Ukiyo-e raižyba - paskutinė reikšminga Tokugawy epochos ja- 
ponų klasikinės dailės forma, kuri paveikė ir įvairių Vakarų dailės 
krypčių (impresionizmo, simbolizmo, Art nouveau, Jugendstil, Vie- 
nos secesijos, ekspresionizmo ir t. t.) menininkų kūrybą. Iki Meiji 
epochos pradžios 1868 m., ženklinusios kokybiškai naują moder- 
niosios japonų kultūros raidos laikotarpį, reikšmingų raižinių jau 
nesukurta. Gausių Hokusai ir Hiroshige epigonų kūriniuose stiliaus 
meniškumas pastebimai menkėjo, o išgyvenantis krizę raižybos me- 
nas ilgam praranda pirmumą. 
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Taigi Japonijos atsiskyrimas nuo išorinio pasaulio Edo epochoje kul- 
tūros raidai netrukdė - susiformavo daug svarbių estetinių teorijų 
ir meno krypčių. Estetikoje įsivyravo oficiali prokiniškoji menoty- 
rinės pakraipos ir įtakingiausia Nacionalinių mokslų mokykla. Sva- 
riausi XVII a. meninės kultūros pasiekimai siejasi su japoniškųjų 
meno formų - Ihara Saikaku miestietiškosios literatūros, haiku po- 
ezijos, glaustų kana, kanji kaligrafijos stilių ir naujų spontaniškosios 
tapybos mokyklų - iškilimu. Kiekvienas „trijų didžiųjų menų“ (po- 
ezija, kaligrafija, tapyba) vaduojasi iš kanonų ir formuojasi savitai. 
Meninis spontaniškosios tapybos stilius darosi itin glaustas. Šios 
tautinės japonų dailės tendencijos labiausiai matyti sintetinėje Ky- 
Sto, haiga ir zenga tapybos mokyklų nuostatose. 

Naujų miestietiškosios kultūros formų suklestėjimas antrajame 
Tokugawų epochos raidos etape tiesiogiai siejasi su naujų sociali- 
nių luomų skverbimusi į kultūrą ir ankstesniais amžiais susiforma- 
vusių tradicijų plėtojimu bei sintetinimu. Svarbiu šalies meninio 
gyvenimo reiškiniu tampa kabuki ir bunraku teatras, polemizuojan- 
čios tarpusavyje rafinuota, intelektualų ir miestiečių idealus atspin- 
dinti, ukiyo-e raižyba. Tokugawų epochoje suklestéjusios estetikos 
kryptys ir meno formos praeities kultūros tradicijas susiejo su da- 
bartimi ir tapo šiuolaikinės japonų kultūros pamatu. 


JAPONIZMO ĮTAKA 


VAKARŲ MENINEI KULTŪRAI 


JAPONIZMO SĄJŪDŽIO TAPSMAS 


Mėginimas paaiškinti orientalizmo ir jo sudedamosios dalies japo- 
nizmo reiškinį magišku Rytų kultūros patrauklumu, jos egzotišku- 
mu arba sparnuota Ex oriente lux fraze yra perdėm primityvus. Toli- 
mųjų Rytų civilizacijos jau ne kartą gaivino Vakarų kultūrą ir meną. 
Didžiosios kinų civilizacijos poveikio pėdsakų Europoje aptinkame 
dar viduramžiais, renesanse, švietimo amžiuje. 

Japonų kultūros ir meno sklaidos Vakaruose istorija yra pa- 
prastesnė, tačiau ne mažiau svarbi jos poveikio galia. Ji siejasi su 
unikaliu japonizmo sąjūdžiu, išryškėjusiu Vakaruose po 200 metų 
trukusio Japonijos užsisklendimo, kai šios šalies kultūra atsivėrė 
pasauliui. Terminu japonizmas vadinamos nuo antrosios XIX a. pusės 
Vakaruose periodiškai kylančios susižavėjimo japonų menu bangos, ku- 
rios padėjo tradicinėms japonų estetikos idėjoms ir meno formoms įsitvir- 
tinti Vakarų kultūroje. 

Vakarų ir japonų kultūrų sąveikos istorijoje buvo daug skau- 
džių susidūrimų, kenkusių vaisingam jų dialogui. Subtilus XX a. 
pradžios japonų estetas Kakuzo Okakura pagrįstai kelia toli gražu 
ne retorišką klausimą: „Kada Vakarai supras ar bent pasistengs su- 
prasti Rytus?“ Jį, kaip ir kitus Azijos intelektualus, baugino klaikių 
fantazijų ir faktų audinys, nuaustas Vakaruose rašant apie Rytų kul- 
tūras, pasakojimai, kad ten maitinamasi kvepiančiais lotoso žiedais, 
pelėmis ar tarakonais. Japonų mokslininkas pagrįstai klausia, kas 
tai: bejėgis fanatizmas ar žemų nekultūringų žmonių instinktų ap- 
raiška, kai nemokšiškumu laikomas Indijos dvasingumas, kvailu- 
mu - kinų nuosaikumas, fanatizmu - japonų patriotizmas, kai tei- 


Nežinomas dailininkas. Portugalų laivo atvykimas į Japoniją. Fragmentas. 
XVI a. pab.-XVII a. pr. 


giama, kad dėl menamo nervų sistemos sandaros kitoniškumo azi- 
jiečiai mažiau jautrūs skausmui ir žaizdoms! 

„Žinoma, - su nuoskauda rašo jis, - kodėl nepasilinksminti mū- 
sų sąskaita? Bet Azija savo ruožtu nelieka skolinga. Jūsų pramogai 
atsirastų ir daugiau peno, jei jūs žinotumėte viską, ką apie jus esame 
prirašę ir kaip jus įsivaizduojame. Taigi galbūt čia slypi visas per- 
spektyvos žavumas, nesąmoningos pagarbos nuostaba, tylus apmau- 
das dėl nauja ir neapibūdinama. Jūsų dorybės per daug rafinuotos, 
kad imtume jų pavydėti, jūsų nusikaltimai per daug teikia peno vaiz- 
duotei, kad smerktume. Mūsų senieji rašytojai - išmintingi žmonės, 
tai, ką žinojo apie jus, perdavė, vadinasi, jūs po drabužiais slepiate 


pūkuotas uodegas, o pietų valgote smulkiai pjaustytą virtą arba keptą 


naujagimių mėsą su padažu! Tai dar ne viskas: manome, kad esate 
nesugyvenamiausi žmonės žemėje, nes niekada nevykdote savo skel- 
biamo mokymo tiesų“ (Okakura, 1989, p. 32). 

Mokslininkas argumentuotai prabyla apie pakantumo ir pa- 
garbos kitoms civilizacijoms, gilesnio mįslingų Rytų bei Vakarų 
kultūrų savitarpio supratimo būtinybę, tarpusavio papildymą ir pra- 
turtinimą. Šioje srityje Vakaruose sudėtingą kelią nuėjo orientaliz- 
mas ir jo sudedamoji dalis japonizmas, kurių istoriją pagrįstai gali- 
me vadinti mąstymo stereotipų ir gilesnio Rytų civilizacijų kultūros 
vertybių supratimo bei integravimo istorija. 

Savotiški antrosios XIX a. pusės japonizmo prologai buvo ba- 
roko ir rokoko laikotarpiai bei juos pratęsusi švietimo epocha, kai 
kinų kultūra Vakaruose, ypač Prancūzijoje, buvo labai vertinama. 
Šiais tarpsniais japonizmas tarsi ištirpo kinų kultūros įtakos su- 
keltoje XVII-XVIII a. Vakarus apėmusioje chinoiserie mados epide- 
mijoje, kadangi kinų ir japonų meninės kultūros formų skirtingu- 
mo europiečiai tuomet nesuvokė. Po Prancūzų revoliucijos ir 
Napoleono žygių į Egiptą meninę Tolimųjų Rytų įtaką Vakaruose į 
antrą vietą laikinai nustūmė egiptomanija ir susižavėjimas Artimai- 
siais Rytais. 

Atsiribodami nuo ankstyvųjų epizodiško japonų meno poveikio 
Vakarams etapų, šiame skyriuje plačiausiai nagrinėsime antrąją 
XIX a. pusę - XX a., kadangi būtent antrojoje XIX a. pusėje Vakaruo- 
se prasideda tikroji japonizmo sklaidos epocha - japonų estampų 
estetika giliai įsiskverbia į Vakarų kultūrą. Japonizmo istorijoje gali- 
ma išskirti tris pagrindinius skirtingo intensyvumo etapus. Pirma- 
sis, prasidėjęs šeštajame-septintajame XIX a. dešimtmetyje, siejosi 
su impresionizmo, postimpresionizmo ir įvairių neoromantinių 
simbolizmo, Art nouveau (Modern Stil, Nabis, Sezession, Jugendstil) kryp- 
čių iškilimu, antrasis - su klasikinio modernizmo epopėja, trečia- 
sis - su pokario neoavangardo ir postmodernistinio meno sąjū- 
džiais - tada išryškėjo susipynusios Tolimųjų Rytų ir Vakarų 
estetikos bei meno tradicijos. 
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Kiekvienas iš minėtų pagrindinių japonizmo sklaidos etapų skyla 
į mažiau reikšmingus sąjūdžius: pavyzdžiui, antrosios XIX a. pu- 
sės - pirmojo XX a. dešimtmečio japonizmo sąjūdyje galima išskirti 
tris svarbiausius pakilimus: pirmąjį - septintojo-aštuntojo dešimt- 
mečių, kai japonų mene daugiausia įvairių egzotiškumo apraiškų; 
antrąjį - devintojo-dešimtojo dešimtmečių - tada išryškėjo plati jo 
integracija į Vakarų kultūrą, ir trečiąjį - apie 1900 m., susijusį su 
vėlyvuoju simbolizmu ir Art nouveau sąjūdžiais. 

Nors prekybos sutartį su Japonija Prancūzija pasirašė po JAV, 
Anglijos, Rusijos ir Olandijos tik 1858 m. spalio mėnesį, tačiau bū- 
tent šioje aukštos meninės kultūros šalyje pirmiausia išsiskleidė ga- 
linga japonų dailės įtaka. Jau ateinančiais metais su japonų prekių 
srautu plūsteli japonų estampai ir taikomosios dailės kūriniai, kurie 
XIX a. viduryje buvo japonų miestietiškos kultūros dalis, nes juos 
gamino masiškai, ir kainos miestiečiams buvo prieinamos. 

„XIX a. viduryje užsimezgus prekybiniams ryšiams su Japoni- 
ja, - rašo H. Readas, - japoniška „egzotika“ užtvindė Europos rin- 
ką, ir tarp tos egzotikos tuojau pat deramai buvo įvertinti japonų 
medžio raižinių privalumai. Daugelis prancūzų dailininkų tapo uo- 
liais Katsushikos Hokusai ir Utamaro kūrinių kolekcininkais, ne- 
trukus šių Japonijos dailininkų įtaka akivaizdžiai pasireiškė impre- 
sionistų kūryboje. Japonų raižinį matome E. Manet tapytame E. Zola 
portrete (1868), kitą - V. van Gogho „Tėtušio Tanguy” portrete (1886- 
1888), dar vieną - jo „Autoportrete su aprišta ausimi“ (1889), taip 
pat P. Gauguino „Natiurmorte su japonišku raižiniu“. Tačiau tai tik 
rodo, kad japonų medžio raižiniai buvo labai populiarūs; tuo tarpu 
jų įtaka matyti pokyčiuose, kurie pamažu įsigali tapytojų stiliuje - 
linijinėmis arabeskomis atskiriamos lygios spalvinės plokštumos, 
atsisakoma trimatės perspektyvos, tapyba suvokiama kaip heraldi- 
nė, alegorinė, simbolinė (Read, 1994, p. 15). 

Tiesa, nors Japonija buvo užsisklendusi ir šios šalies valdovai 
draudė išvežti iš šalies iliustruotas knygas bei medžio raižinius, 
paskiri japonų dailės raižiniai į Vakarų Europą patekdavo olandų 


prekybos misijos Japonijoje darbuotojų pastangomis. Pirmuosius me- 
džio raižinius į Europą atgabeno Kaempferas (1693), Titsinghas (apie 
1800) ir F. von Sieboldas (1830), tačiau jie dar nebuvo žinomi Pran- 
cūzijoje. 

Pirmoji vieša japonų estampų paroda Prancūzijoje įvyko tikriau- 
siai Paryžiaus Maison d'un artiste patalpose 1852 m., kur E. de Gon- 
court'as susipažino su japonų daile. Jis tapo nuoširdžiu japonų me- 
no kolekcininku. 1897 m., aukcione išparduodant brolių Goncourt’y 
šeimos kolekciją, anot S. Bingo sudaryto katalogo, joje buvo 1637 
kūriniai, iš kurių daugiau nei 1500 sudarė japonų estampai, iliust- 
ruotos knygos, netsuke ir taikomosios dekoratyvinės dailės dirbiniai. 

Daug japonizmo estetikos sklaidai Paryžiuje nuveikė graveris, 
litografas ir keramikas F. Bracquemond’as (1833-1914), kuris, ma- 
tyt, yra pirmasis prancūzų dailininkas, suvokęs japonų meno tradi- 
cijos aktualumą atsinaujinimo būdų ieškančiai Vakarų dailei. 
1856 m. pirmą kartą išvydęs Hokusai jis susižavėjo estampais ir pra- 
dėjo juos kolekcionuoti bei platinti. Nuolatos nešiojosi Hokusai 
„Manga“ albumą, kurį rodė draugams kaip neprilygstamo meistro 
kūrinį. 1862 m. F. Bracquemond’as įkūrė grafikų draugiją, kurios na- 
riai buvo E. Manet, E. Degas, H. Fantin-Latouras, C. Pissaro, J. Whist- 
leris. 1868 m. šių dailininkų branduolys įėjo į naują Japonų meno 
mylėtojų draugiją, kurios nariai rinkosi kas mėnesį. F. Bracgue- 
mond'as vienas pirmųjų perkėlė japoniškus motyvus į keramikos ir 
grafikos meną. Jo estetinis skonis ir japonizmo aktualumo aukštini- 
mas stipriai veikė E. Manet kuopelės dailininkus impresionistus, po- 
stimpresionistus ir Art nouveau šalininkus. 

1862 m. Paryžiaus centre, Rivoli gatvėje, Japonijoje šiek tiek gy- 
venusi ponia Desoye įkuria parduotuvę La Porte Chinoise, kurioje 
prekiaujama japoniškais estampais ir Tolimųjų Rytų taikomosios 
dailės kūriniais. „Ši moteris mūsų laikais, — rašo broliai Gon- 
court'ai, - yra vos ne istorinė asmenybė: jos parduotuvė yra ta vieta, 
ta mokykla, jei galima taip pasakyti, kur atsirado didysis susižavėji- 
mas viskuo japoniškų; jis vis labiau plito ir mūsų laikais iš tapybos 
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pereina į madą. Pradžioje ši aistra apėmė kelis originalus, - mano 
brolį ir mane, vėliau Baudelaire'ą, Villot; paskui Burthy - vienodai 
įsimylėjusius ir pardavėją, ir jos mažmožius; dar po kiek laiko susi- 
domėjo grupė dailininkų fantastų; pagaliau - aukštuomenės žmo- 
nės, vyrai ir moterys, laikantys save artistiškomis asmenybėmis. Šioje 
senienų parduotuvėje, taip dailiai sukurtų ir tarsi saulės glamonėja- 
mų, nepastebimai slenka valandos, kol žiūrinėjate, vartote, apčiupi- 
nėjate visus šiuos daikčiukus, kuriuos taip malonu imti į rankas“ 
(Goncourt, 1989, t. 2, p. 640). 

Nuolatiniais šios parduotuvės lankytojais tampa Ch. Baude- 
laire'as, T. Rousseau, J.-F. Millet, F. Bracquemond’as, Ph. Burthy, 
J. Whistleris, D.G. Rossetti, H. Fantin-Latouras, C. Monet, E. De- 
gas, E. Manet, E. Cernushi, E. Guimet, L. Gonse, broliai J. ir 
E. de Goncourt'ai, E. Zola ir daugelis kitų žymių prancūzų meni- 
ninky bei kolekcininkų. 1861 m. japonų estampus savo kolekcijo- 
je turėjo Ch. Baudelaire'as, o po trejų metų J.-F. Millet, H. Fantin- 
Latouras, J. Whistleris, broliai Goncourt'ai, kurie dar 1862 m. savo 
Journal (Dienoraštis) teigė, kad „japonų menas yra toks pat gra- 
žus kaip ir graikų“ (Thirion, 1961, p. 120). Japonų dailės mylėto- 
jais ir skleidéjais, be brolių Goncourt'ų, F. Bracquemond’o, tampa 
J. Huysmansas, G. de Moupassant'as, A. Dumas (sūnus). 

Anglijoje paskirus japonų estampus ir kitus dailės dirbinius žiū- 
rovai išvydo dar šeštajame dešimtmetyje parodose Dubline (1853), 
Londone (1854), Mančesteryje (1857), tačiau visuomenės jie labai ne- 
sudomino. Japonų daile Londone pirmieji susižavėjo amerikietis J. 
Whistleris ir W. Morriso būrelio dailininkai prerafaelitai. Vienas pir- 
mųjų japonų raižinių kolekcininkų Anglijoje - D. G. Rossetti; jis tei- 
gia, kad domėtis japonų menu jį paskatino J. Whistleris. 

Britų salose japonizmą skleidė pirmasis Japonijos sostinėje Edo 
1859 m. oficialiai akredituotas Vakarų pasiuntinys anglų generali- 
nis konsulas seras R. Alcockas. Jis per ketverius diplomatinio darbo 
šioje šalyje metus nuoširdžiai domėjosi japonų kultūra, daug kelia- 
vo po įvairius šalies regionus, greit išmoko japonų kalbą ir nuosek- 


liai kaupė jų meno dirbinių kolekciją, kurios apie 600 dirbinių 1862 
m. demonstravo Londono pasaulinėje parodoje specialiai įrengtame 
japoniškame kiemelyje. Jo pagarba japonų kultūros ir meno tradici- 
joms, turtinga japonų meno kolekcija, atgabenta į Londoną, ir 1863 
m. paskelbta kupina pagarbos bei meilės japonų kultūrai knyga tu- 
rėjo stiprų poveikį Anglijos elitui ir menininkams. 

1867 m. Paryžiuje buvo surengta pasaulinė paroda. Japonijos 
paviljone pirmą kartą plačiai eksponuota vaizduojamoji ir taikomoji 
Tolimųjų Rytų dailė. Joje buvo 1308 japonų meno dirbiniai, kurių 
didžiąją dalį sudarė estampai ir etnografinio pobūdžio eksponatai. 
1868 m. Meidzi rezoliucija Japonijoje dar paspartino japonų dailės 
skverbimąsi į Vakarų Europą. 1868 m. spalio 28 d. broliai Goncourt’ai 
„Dienoraštyje“ konstatuoja Paryžių apėmusią susižavėjimo kinų ir 
japonų meno dirbiniais maniją: „Dabar ji apėmė visus ir viską, iki 
kvailių ir miesčionių, - tačiau kas daugiau nei mes skleidė šį susiža- 
vėjimą, jautė, propagavo, perdavinėjo kitiems? Kas užsidegė aistra 
pirmajam albumui ir ryžosi juos pirkti?.. (Goncourt, 1989, t. 2, p. 
178-179). Netgi japoniškus kimono šiame japonizmo klestėjimo 
tarpsnyje pamėgo Paryžiaus aristokratija, intelektualai ir meninin- 
kų namai. 

1878, 1889 ir 1900 m. pasaulinės parodos Paryžiuje supažindino 
su japonų daile. Šiose parodose japonų paviljonuose buvo prista- 
toma ir klasikinė kinų dailė. Japonai visuomet savo kultūrą ir me- 
ną siejo su didžiosios kinų civilizacijos kultūros vertybėmis. Todėl 
ir japonizmo sklaida Prancūzijoje tiesiogiai buvo pagrįsta kinų dai- 
lės tradicija, kuria Prancūzijoje buvo itin domimasi dar švietimo 
epochoje. Todėl Prancūzijos kolekcininkai netgi suklestėjus japo- 
nizmo madai vienodai vertino japonų ir tarp intelektualų elito di- 
džiulį prestižą turinčius kinų dailės kūrinius. 1878 m. Wakai Ken- 
zaburo ir vėliau Paryžiuje išgarsėjęs jo asistentas Tadamasa 
Hayashi sąmoningai atsisakė estampų ir parodoje eksponavo daug 
aukštesnio meninio lygio rafinuotą japonų ir kinų klasikinę tapy- 
bą, kurios Vakarų visuomenė, deja, dar nepajėgė suvokti. 
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Stipréjantys ekonominiai Vakarų ryšiai su Japonija ir Kinija ver- 
tė europiečius gilintis į mįslingą hieroglifinės kultūros pasaulį. Ja- 
ponizmo mada, pirmiausia išryškėjusi dailėje, plito ir kitose Vakarų 
kultūros srityse, kurių atstovai, regėdami stiprėjantį japonų dailės 
prestižą, siekė geriau pažinti ir kitus šios esmiškai besiskiriančios 
nuo Vakarų kultūros aspektus. Tolimųjų Rytų kultūrą pradeda nag- 
rinėti archeologai, etnografai, filosofai, filologai, menotyrininkai ir 
kitų mokslo sričių specialistai. Jie savo dėmesį nuo Artimųjų Rytų, 
Indostano pusiasalio regionų vis dažniau perkelia į Tolimuosius 
Rytus ir padeda kurti japonizmo ideologijai palankią romantinę eg- 
zotišką japonų kultūros viziją. 

Šie poslinkiai tiesiogiai susiję su esminiais orientalistikos mokslo 
procesais antrojoje XIX a. pusėje. 1873 m. Paryžiuje įvyko pirmasis 
tarptautinis orientalistų kongresas, kurio metu Pramonės rūmuose 
veikė paroda „Tolimųjų Rytų menas“. Nuo tada orientalistų foru- 
mai rengiami kas treji ketveri metai. Jų mokslinių pranešimų pava- 
dinimai liudija, kad sparčiau plėtojasi sinologija ir japonistika; pas- 
taroji japonizmo sąjūdžiui tarsi suteikia teorinį pamatą. Jo sklaidai 
Prancūzijoje didžiulį poveikį turėjo įkurta Japonijos tyrinėjimo drau- 
gija ir dviejų prisiekusių kolekcininkų E. Cernushi (1871), E. Guimet 
(1874) kelionės į Japoniją. Jų sukauptos Tolimųjų Rytų dailės kolek- 
cijos vėliau sudarė dviejų garsiausių Tolimųjų Rytų dailės muziejų 
Paryžiuje pagrindą. 

Per dešimtmetį po pirmos Pasaulinės parodos Paryžiuje japo- 
nizmo mada, įsitvirtinusi tapyboje ir grafikoje, pamažu apima taiko- 
mąją dailę, bronzos, keramikos, porceliano, krištolo, stiklo dirbinius, 
audinius, interjero dekorą, kuriame atsiranda daugybė japoniškų 
motyvų. 1873-1889 m. surengiamos japonų dailės parodos Paryžiu- 
je, Vienoje, Londone, Berlyne, Miunchene, Filadelfijoje ir kituose Va- 
karų kultūros centruose. 

Japonizmo estetikos įtakos plitimą skatino impresionistų 
draugas, uolus japonų meno kolekcininkas ir skleidėjas, įtakingas 
prancūzų meno kritikas, rašytojas Ph. Burthy, kuris įvedė ir išpopu- 


liarino terminą japonizmas. Juo vadino romantinį susižavėjimą egzo- 
tiškais Tolimųjų Rytų dailės dirbiniais. Susižavėjimas labiau buvo 
nukreiptas į vaizduotę nei į konkrečius meno kūrinius. Gausiose 
publikacijose japonų kultūrą ir meną jis gvildeno įvairiais požiū- 
riais. Ankstyvajame japonizmo sklaidos etape kritikas formavo di- 
džiulį populiarumą įgavusią svajingą romantinę japonų kultūros ir 
meno viziją, kurioje dvasingas, kupinas tyro grožio Japonijos pa- 
saulis buvo priešpriešinamas merkantiliems Vakarams. 

1872-1873 m. paskelbtas Ph. Burthy šešių straipsnių ciklas ben- 
dru pavadinimu Japonisme populiariame leidinyje La Renaissance 
littėraire et artistigue tapo savotišku subrendusios japonizmo ideolo- 
gijos ir estetikos manifestu. Japonų meną kritikas traktavo kaip vi- 
siškai savitą meninės kultūros tradiciją, ne mažiau vertingą nei Va- 
karų. Ph. Burthy savo namuose sukaupė beveik visą pagrindinėmis 
Europos kalbomis pasirodžiusią japonizmui skirtą literatūrą. Įvai- 
riapusė literatūrinė ir kolekcinė rašytojo veikla turėjo stiprų poveikį 
jo draugams F. Bracquemond’ui, broliams Goncourt'ams, impresio- 
nistams ir pirmiesiems japonų dailės tyrinėtojams. Už ypatingus 
nuopelnus japonų kultūrai Ph. Bhurty buvo apdovanotas aukštu 
Japonijos vyriausybės ordinu. 

Kitas japonizmo sklaidos etapas siejasi su monografiniu japonų 
dailės tradicijų tyrinėjimu, siekimu giliau suvokti japonų meno sa- 
vitumą, pamatinius estetinius principus, apibūdinti pagrindines mo- 
kyklas ir žymiausių jų puoselėtojų stilius. Tačiau vakarietiškoji ja- 
ponų meno istorijos samprata tuomet dažniausiai ribojosi beveik 
išimtinai labiausiai vakariečiams suprantamų raižinių ir meno dir- 
binių tradicijos apžvalga. Svariausi nuopelnai šioje srityje priklau- 
so anglui A. Rutherfordui, paskelbusiam knygą Art and Industries in 
Japan (Japonijos menas ir meno gaminiai, 1878), ir ypač La Gazette des 
Beaux-Arts redaktoriui prancūzų menotyrininkui Louisui Gonse, pa- 
rašiusiam didžiulį, puikiai iliustruotą dviejų tomų veikalą L'art Ja- 
ponais (Japonų menas, 1883), kuriame pirmą kartą išsamiai gvilde- 
nami pagrindiniai japonų meno istorijos raidos etapai. Netrukus 
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pasirodo danų T. Madseno (1885), W. Andersono (1886), vokiečio 
J. Brinkmano (1888), dvi E. de Goncourt'o Utamaro (1891) ir Hoku- 
sai (1896) kūrybai skirtos knygos. 

Japonizmą Paryžiuje nuosekliai skleidė iš Hamburgo kilęs S. Bin- 
gas. Grįžęs iš kelionės po Kiniją ir Japoniją 1875 m. jis tapo Tolimųjų 
Rytų meno kolekcininku, propaguotoju ir pirkliu. Paryžiaus centre 
atidarė Tolimųjų Rytų dailės parduotuvę-saloną, kuriame buvo ga- 
lima ne tik nusipirkti meno dirbinių, bet šis salonas tapo ir pagrin- 
diniu japonų dailės mėgėjų bendravimo židiniu: dailininkai žavėjo- 
si unikaliais šeimininko rinkiniais, bendravo su bendraminčiais 
kolegomis. 

S. Bingo veikla buvo labai įvairiapusė. 1888 m. gegužės mėnesį 
Paryžiuje, Londone ir Leipcige prancūzų, anglų ir vokiečių kalbo- 
mis jis pradėjo leisti ištaigingą mėnesinį žurnalą Le Japon Artistique 
su reikšminga paantrašte Documents d'Art et d Industrie, kurio išėjo 
36 numeriai. Programiniame įvadiniame pirmo numerio straips- 
nyje leidėjas skelbė, kad siekia platesnę visuomenę supažindinti 
su didžiaisiais japonų meno laimėjimais, jo kūrėjais ir paskatinti 
Vakarų dailininkus naujiems ieškojimams. Šiame leidinyje redak- 
torius daug dėmesio skyrė ir klasikinei kinų dailei, tačiau svar- 
biausia, kad publikacijos buvo mokslinės, teiginiai dokumentuoti. 
Leidinys turėjo aiškią įsigalėjusią struktūrą ir aprėpė labai platų 
Tolimųjų Rytų dailės tradicijų bei problemų spektrą, gvildeno ar- 
chitektūrą, taikomąją dailę, tapybą, grafiką, keramikos, porceliano, 
ginklų ir kitų dirbinių estetinius bei menotyrinius aspektus. S. Bin- 
gas rengė japonų dailės katalogus, iš kurių neabejotinai svarbiau- 
sias - pirmasis Vakaruose sistemingas iškiliausių XVII-XIX a. ja- 
ponų estampo meistrų katalogas, parašė daugybę įvairiems japonų 
dailės aspektams ir meno sritims skirtų straipsnių, studijų apie 
Utamaro, Hokusai kūrybą. 

Nesitenkindamas kolekcininko, prekybininko ir leidėjo veikla S. 
Bingas ėmėsi rengti japonų dailės parodas. Savo rinkinius jis de- 
monstravo 1878 m. Pasaulinėje parodoje, 1888 m. organizavo didžiu- 


. . . es ; 2 pepe RAT, MEK RLE po 
lj pasisekimą turėjusią Utama- 


ro raižinių parodą. Po dvejų NT 
metų, 1890 m., Ėcole Nationale LE JAPON, 
Supérieure des Beaux-Arts S. Bin- [ARTISTIQUE 
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estampų parodą, kurioje buvo et d'industrie 
eksponuojami iš įvairių japonų “a 
dailės gerbėjų kolekcijų pasko- 
linti raižiniai — iš viso 760. Ši 
paroda turėjo platų tarptautinį 
atgarsį ir galutinai įtvirtino ja- 
ponizmą Vakaruose. S. Bingas 
daug nuveikė komplektuojant 
daugelio žymiausių Vakarų 
muziejų Tolimųjų Rytų dailės 
kolekcijas. Jo nuolatiniai pirkė- 


S. Bingo žurnalo Le Japon Artistique 
jai buvo garsūs Prancūzijos, viršelis. 1888 m. 


Anglijos, Vokietijos, Danijos, 
JAV muziejai ir kolekcininkai. 

L. Gonse, nesitenkindamas menotyrininko veikla, 1886 m. su- 
rengė didžiulę japonų estampų parodą; po ketverių metų, 1890 m., 
Nacionalinėje dailiųjų menų akademijoje Paryžiuje surengiama kita 
didelė retrospektyvinė japonų dailės paroda, o 1893 m. garsiojoje 
impresionistų dailę propaguojančioje Durand-Ruel galerijoje milži- 
nišką pasisekimą turi S. Bingo parengta Utamaro ir Hiroshige kūri- 
nių paroda. Daugybę japonų dailės parodų Paryžiuje vainikavo 
1900 m. Japonijos vyriausybės organizuota unikalių japonų ir kinų 
dailės šedevrų paroda prestižiniuose Trocadero rūmuose, kur, be 
Europoje jau gerai žinomų medžio raižinių, buvo demonstruojami 
įstabūs kinų ir japonų peizažinės, širmų dekoratyvinės tapybos, ka- 
ligrafijos, skulptūros kūriniai iš imperatorių rūmų bei garsių vie- 
nuolynų kolekcijų. Panaši paroda po dešimties metų Japonijos vy- 


riausybės surengta Londone, o po dvylikos - Berlyne. Tačiau estetinė 
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Vakarų sąmonė dar nebuvo pribrendusi suvokti rafinuotą Tolimųjų 
Rytų peizažinę tapybą, ir labiausiai domėtasi paprastesniais japo- 
nų estampais. 

Japonizmo idėjas Vakaruose propaguoja ir pirmą kartą į 1878 m. 
Pasaulinę parodą Paryžiuje atvykęs kaip japonų delegacijos vertė- 
jas pirmasis japonų kultūros misionierius Vakaruose Tadamasa Hay- 
ashi. Dar gyvendamas Japonijoje jis domėjosi Vakarų kultūros ir me- 
no raida, laisvai kalbėjo prancūziškai. Nuo 1884 m. įsikūrė Paryžiuje 
ir pradėjo verstis japonų meno dirbinių prekyba. Per intensyviausią 
savo veiklos dešimtmetį - nuo 1890 iki 1901 m. - Tadamasa Hayas- 
hi iš Japonijos į Prancūziją laivais atgabeno per 156 000 japonų rai- 
žinių, beveik 10 000 iliustruotų knygų, 846 originalias dekoruotas 
širmas, tapybos bei kaligrafijos ritinėlius. Šio japonų meno kūrinių 
srauto poveikis japonizmo mados įsigalėjimui buvo lemiamas. Šiam 
japonų kultūros propaguotojui neretai metamas kaltinimas, kad jis 
išgabeno iš tėvynės daug jos meno vertybių. Paskutiniais jo komerci- 
nės veiklos metais japonų meno kūrinių srautas į Vakarus pastebi- 
mai susilpnėjo, kadangi labai išaugo jų rinkos kainos Japonijoje, ir 
prekiauti neapsimokėjo. 

a Estampus keisdamas į japonų menu susižavėjusių prancūzų dai- 
lininkų kūrinius jis kartu komplektavo turtingą moderniojo prancū- 
zy meno kolekciją, kurią du kartus — 1890 ir 1893 m. - eksponavo 
tėvynėje. 1900 m. Japonijos vyriausybė Tadamasą Hayashi paskyrė 
pagrindiniu japonų paviljono Pasaulinėje parodoje Paryžiuje kura- 
toriumi ir jam buvo iškeltas reikalavimas atsisakyti nesuderinamos 
sujo padėtimi prekybinės veiklos. Taip nutrūko šio japono, nutiesu- 
sio kultūrinių mainų tiltus tarp Japonijos ir Europos dailės tradici- 
jų, veikla. 


IMPRESIONIZMAS (E. MANET, C. MONET, 
E. DEGAS, J. WHISTLERIS) 


Spartus japonizmo mados ir Tolimųjų Rytų dailės įtakos stiprėjimas 
Paryžiuje, kituose Vakarų kultūros bei meno centruose paaiškina- 
mas ne tik aukštu Tolimųjų Rytų tradicinės dailės lygiu, pasaulėžiū- 
ros ir stilistikos vientisumu, formos rafinuotumu, kompozicinių 
sprendimų, meninės išraiškos priemonių gaivumu, sužavėjusiu Va- 
karų menininkus, bet ir tradicinės Vakarų dailės krize, jos išsekimu, 
pribrendusia naujų meninės išraiškos priemonių paieška. Krizės su- 
vokimas skatino naujos impresionistinės ir neoromantinės pasaulė- 
jautos dailininkų potraukį Tolimųjų Rytų dailei. Tam buvo palan- 
kus irintravertiškumo tendencijų stiprėjimas Vakarų kultūroje, naujų 
plastinės ir techninės meninės išraiškos priemonių ieškojimas. 

Pažintis su japonų ir glaudžiai su ja susijusia kinų daile padėjo 
impresionistams bei jų sekėjams išklibinti Vakarų dailėje vyravusias 
sustabarėjusias akademines natüralistines nuostatas, atnaujinti ta- 
pybą: jie ėmėsi naujų kompozicinių ir spalvinių sprendimų, atsira- 
do nauja erdvės ir spalvos samprata, kitas požiūris į dekoratyvumą, 
liniją, neužpildytus paveikslo plotus, plokštumos, šviesos, lokaliųjų 
spalvų, šešėlių traktavimą, ornamentiškumą. 

Pirmosios japonizmo įtakos bangos poveikis buvo platus ir įvairia- 
lypis. Jos pėdsakai išryškėjo paskirų realistinės pakraipos dailininkų, 
impresionistų ir įvairių neoromantizmo pakraipų šalininkų kūriniuo- 
se. Kad ir paradoksalu, tačiau priešingai susiklosčiusiems stereotipi- 
niams požiūriams pirmieji japonų dailės įtaką patyrė jau subrendę rea- 
listinės pakraipos dailininkai T. Rousseau, J.-F. Millet ir O. Daumier. 
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T. Rousseau, išvydęs japonų estampus, susidomėjo jų kompo- 
zicinių sprendimų įvairove. Pirmuosius japonų estampus jis įsigi- 
jo dar 1863 m. ir įdėmiai juos studijavo. Japonų dailė paveikė jo 
peizažo sampratą ir ypač piešinius — juose sustiprėjo ekspresyvu- 
mas. J.-F. Millet, 1864 m. išvydęs Hokusai raižinių knygą, susiža- 
vėjo japonų daile ir pradėjo rinkti japonų estampus, kurių meninę 
vertę prilygino dievinamo E. Delacroix piešiniams. Estampai nuo 
šiol tapo svarbiu jo kūrybinio įkvėpimo šaltiniu. Jų įtaka išryškėjo 
pastelėse: čia atsirado anksčiau neregėtas kompozicijos ir piešinio 
laisvumas. 

Japonų dailės įtakos skverbimasis itin akivaizdus impresionis- 
tų kūryboje, kurie buvo spontaniškos subjektyvistinės meninės kū- 
rybos koncepcijos šalininkai, skelbiantys menininko nepriklau- 
somybės nuo tikrovės ir kūrybinės laisvės idėjas. Jie siekė perteikti 
supančio gamtos pasaulio spalvingumą, įspūdžių įvairovę, o ja- 
ponų menininkų kūriniuose surado kasdienybės poeziją, daugelį 
kitų juos pavergusių bruožų. Japonų mene impresionistus žavėjo 
kasdieniškų gamtos reiškinių, objektų aukštinimas, meno savaran- 
kiškumo teigimas, požiūris į paveikslą kaip į savitikslę vertybę, 
subtilus žmogaus būties, gyvenimo procesų praeinamumo, laiki- 
numo pojūtis, nuolatos besikeičiančio gamtos grožio poetizavimas. 
Japonų raižiniuose greta tikslaus supančio pasaulio įspūdžių fik- 
savimo jie įžvelgė ir subjektyvios dailininko dvasios, vidinio pa- 
saulio pėdsakus, nulėmusius konkretaus meistro stiliaus indivi- 
dualumą, besireiškiantį ne tik formaliais, bet ir dvasiniais meno 
kūrinio aspektais. 

Impresionistai neapsiriboja paviršutinišku japoniškų egzotiškų 
siužetų perkėlimu į Vakarų dailės tradiciją, o mėgina intuityviai su- 
vokti japonų tapybinės estetikos teikiamas galimybes Vakarų dailei 
atnaujinti ir asimiliuoti jas savo kūriniuose. Japonų dailė padėjo 
impresionistams nubrėžti naujus orientyrus, susidaryti kitokį po- 
žiūrį į plastinius meno aspektus. Japonų pamokos tampa svarbiu 
impresionistų sąjungininku prieš išsigimstančią akademinę dailę. 


Konfrontuodami su ja, impresionistai perkelia į savo paveikslus nau- 
jus meninio pasaulio apmąstymo principus, kurie žymi esminį po- 
sūkį į subjektyvizmą Vakarų tapybos raidoje. Jie naujai išvysta spal- 
vų reikšmę ir išvaduoja tapybą iš niūraus šešėlių pasaulio, išplečia 
dailės motyvų ir temų ratą. 

Dėsninga, kad impresionistai pirmiausia susidomėjo japonų 
XVIII-XIX a. ukiyo-e raižiniais (Hokusai, Hiroshige, Utamaro, Hari- 
nobu). Nepasižymėdami nei Tolimųjų Rytų peizažinei tapybai, nei 
zenga, haiga, bunjinga (nanga) mokykloms būdingu metafiziškumu, 
potekstės gelme, jie savo hedonistiniu požiūriu į pasaulį, atvirumu 
spalvingos gamtos grožiui buvo artimi impresionistų pasaulėjautai. 
Estampai atspindėjo tą pasaulį, kurio credo buvo gyventi esamo gy- 
venimo akimirka ir mėgautis gamtos grožiu bei įvairove. 

Iš pirmosios kartos impresionistų, perėmusių ukiyo-e raižyboje 
slypinčias galimybes, pirmiausia reikėtų išskirti E. Manet, C. Monet 
ir E. Degas. Kiekvienas jų savo kūriniuose plėtoja skirtingus Tolimų- 
jų Rytų dailės bruožus. 

E. Manet pažintis su japonų raižiniais paliko daugiau išorinius 
pėdsakus. Japonų dailė jo kūryboje dažniausiai traktuojama kaip 
žavus egzotiškas reiškinys, kuriame dailininkas randa artimą užuo- 
minų estetiką, sugebėjimą viena reikšminga detale perteikti sudėtin- 
gą vaizdinių sistemą. Iš estampų jis perėmė priartintą stambų planą 
kompozicijose. Apskritai jam būdingas dėmesys estampų kompozi- 
cijoms. Japonų dailės įtaka regima paveiksluose „E. Zola portretas“ 
(1868), „Moteris su vėduoklėmis“ (1873-1874), „Stėphano Mallarmė 
portretas“ (1876), „Nana“ (1887), kurių fonuose vaizduojami japo- 
nų estampai ar kitokie motyvai. Įkvėptas Hokusai jis sukūrė daug 
grafikos, kurioje išryškėjo tiesioginės aliuzijos ir motyvai, perimti iš 
albumo „Manga“. 

C. Monet pažintis su japonų raižiniais padarė labai stiprų įspū- 
dį. Jis visą gyvenimą kolekcionavo jų estampus, kurių turėjo per 200. 
Japonų dailininkų raižiniai buvo nuolatinių jo studijų bei įkvėpimo 
šaltinis. „Jų skonio subtilumas, - sakė jis, - man visuomet patiko, ir 
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aš pripažįstu jų estetiką, verti- 
nančią užuominas, jų sugebėji- 
mą išreikšti daikto vaizdinį vien 
šešėliu, visumą — fragmentu“ 
(Marx, 1914, p. 292). Tai buvo 
dailininkas, kuris itin giliai su- 
vokė japonų meno esmę ir stip- 
riai buvo jo veikiamas. 
Susižavėjęs estampų spalvi- 
nių sprendimų jautrumu C. Mo- 
net netgi susipažino su Pary- 
žiuje gyvenančiais japonais 
norėdamas geriau pažinti dzen 
mokymą, teptuko valdymo sub- 
tilybes. Tai pirmasis europietis 
dailininkas, kuris suvokė esteti- 
nę tušo tapybos vertę. Jis netgi 
mėgino tapyti sumi-e technika, 
imitavo polichrominei tušo tapy- 


C. Monet. Japonė (Camille Monet 
portretas). 1876 m. bai būdingą skaidraus tapymo 


manierą akvareliniais dažais. 

Siekiančiam tiesiogiai perteikti žmogų supančio gamtos pasau- 
lio grožį panteistui C. Monet artimas japonų dailėje viešpataujantis 
gamtos kultas, emocionalus jos grožio suvokimas. Tapytojas skver- 
biasi į gamtos pasaulį, domisi formų pokyčiais, keičiantis apšvieti- 
mui, nori užfiksuoti šią konkrečią regimą akimirką besikeičiančių 
spalvų, tonų ir atspalvių poetiką. Kaip ir spontaniškųjų Tolimųjų 
Rytų dailės mokyklų meistrams, jam svarbu perteikti ne tik išorinį 
įspūdį, bet ir gelminį ryšį su tapomu objektu, palikti savo subjekty- 
vių išgyvenimų pėdsakus. Šios savybės atsiskleidžia garsiajame pa- 
veiksle „Įspūdis. Saulės patekėjimas“ (1873) ir vėliau tapytose paveiks- 
lų serijose „Kupetos“ ir „Bel Ilio uolos“, „Ruano katedra“. Dailininką 


žavėjo japonų estampų vandens, uolų su jas supančiomis putojančio- 


mis bangomis motyvai, kuriuos jis daug kartų savitai perfrazavo 
savo kompozicijose. 

C. Monet artima Tolimųjų Rytų menininkų kolorito kultūra, po- 
linkis į gaivų efemerišką suvokiamo pasaulio vaizdinių modeliavi- 
mą. Čia itin reikšminga pati tapymo maniera, didžiulę emocinę jėgą 
turinčios spalvų dėmės, kurios sudaro kompozicinę paveikslų struk- 
tūrą ir jautriai perteikia tapomo peizažo nuotaiką. Svarbiausia - me- 
ninio mąstymo metaforiškumas, sudėtingi asociatyvūs ryšiai. Pas- 
kutiniais gyvenimo metais dailininkas apsistojo provincijoje ir kaip 
Tolimųjų Rytų dailininkai apribojo savo studijų objektą, detale siek- 
damas atskleisti gamtos grožio didybę. Jis tapė beveik vien savo so- 
do gėles. 

Stipri japonų estampų įtaka išryškėjo E. Degas kūryboje, kuris 
tapė išimtinai dirbtuvėje. Iš pradžių jam buvo artimas egzotiškų ob- 
jektų vaizdavimas („Ponios Camus su širma portretas“, 1870), vė- 
liau tapytoją sudomino estampuose glūdintys netikėti regėjimo taš- 
kai, subtilus grafinio linijinio piešinio santykis su lokaliosiomis 
spalvomis. Gilindamasis į Tolimųjų Rytų dailę, dailininkas sutelkia 
dėmesį į kompozicinę kultūrą. Iš japonų dailės jis perėmė netikėtus 
rakursus, asimetriško komponavimo principus. Su japonų estam- 
pais jį siejo išskirtinis linijos svarbos pabrėžimas. 

E. Degas žavėjo japonų meistrų piešinio virtuoziškumas, grakš- 
tus ritmingų linijų žaismas, tapęs jo studijų objektu. Šios pamokos 
ryškios jo kompozicijose, vaizduojančiose besimaudančias moteris 
ir balerinas, ypač jų gestus, plastiškus judesius. Savo paveikslams 
dailininkas drąsiai taikė japonų dailei ir fotografijai artimus kadra- 
vimo principus, kaitaliojo regėjimo taškus, paveikiai naudojo spon- 
taniško linijinio piešinio galimybes, būdinga detale meistriškai at- 
skleisdavo visumos esmę. Išparduodant E. Degas kolekciją 1918 m. 
joje buvo daug Hokusai, Hiroshige, Kiyonagos, Sukenobu ir kitų ja- 
ponų estampo meistrų kūrinių (Japonism..., 1975, p. 13). 

O. Renuarą, C. Pissaro ir P. Signacą domino spalvinė ir linijinė 
estampų kultūra, spalvų skaidrumo efektas, jautrus grafinis pieši- 
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Hokusai. Iš „Manga“ albumo E. Degas. Luvre 


nys. C. Pissaro, išvydęs japonų raižybos parodą, teigė, kad Hiroshi- 
ge yra puikus impresionistas, kuris jį, C. Monet ir A. Rodiną visiškai 
sužavėjo ir įtvirtino jam įsitikinimą apie mūsų pasaulio regėjimo 
teisingumą. Hiroshige estampų įkvėptas jis nutapo paveikslą „Se- 
nas tiltas Čelsyje“. P. Signaco tapyti laivelių Senoje motyvai irgi 
įkvėpti analogiškų Hiroshige siužetų. 

Pagrindiniu japonizmo ideologijos skelbėju Anglijoje tapo ame- 
rikiečių dailininkas impresionistas J. Whistleris, kuris nuo 1849 m. 


kartu su E. Degas, F. Bracgue- 
mond'u ir H. Fantin-Latouru 
mokėsi Paryžiuje De Gleyre ate- 
lier, o vėliau artimai bendravo su 
žymiausiais japonų meno pro- 
paguotojais bei impresionistais. 
1859 m., apsigyvenęs Londone, 
jis palaikė glaudžius ryšius su 
prancūzų dailininkais, kadangi 
Paryžių laikė savo antraisiais 
namais. 

Nuo 1863 m. J. Whistleris 
pradėjo sistemingai kolekcio- 
nuoti japonų estampus, kinų ta- 


pybą, porceliano dirbinius, net- J. Whistler. Baltų ir auksinių tonų 
noktiurnas. Senasis Batersi tiltas. 


suke ir turėjo vien eriausi 
J 48 À 1865 m. 


Tolimųjų Rytų dailės kolekcijų 

Anglijoje. Jis pirmasis anglosak- 

siškame pasaulyje suvokė estetinę Tolimųjų Rytų dailės vertę ir 
didžiules potencines jos galimybes Vakarų dailės tradicijai išsiva- 
duoti išjau beverčio realizmo. Jį žavėjo Tolimųjų Rytų dailės muzi- 
kalumas, spontaniškumas, kompozicinių, erdvinių, spalvinių 
sprendimų originalumas. 

Japonų tapyba išskirtinai paveikė J. Whistlerio tapybos stilių. 
Dailininkas, skirtingai nei jo draugai impresionistai, niekuomet 
netapė plenere, tačiau siekė savo paveiksluose perteikti japonų ta- 
pybai būdingą poetiškumą ir harmoniją, jautriausius spalvos, to- 
nų ir pustonių atspalvius. Ankstyvajame septintojo dešimtmečio 
vidurio J. Whistlerio japonizmo etape vyrauja tuomet madingi To- 
limųjų Rytų apdarais pasipuošusių moterų vaizdiniai („Porcelia- 
no šalies princesė“, 1863-1864). Šio stiliaus paveiksluose daili- 
ninkas savitai imitavo japonų bijinga žanrą, ypač Torii Kiyonagos 
kūryboje, paplitusius siužetus, aukštinančius moters figūros grakš- 
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tumą ir grožį. Dailininko kūryboje daugybė tiesioginių citatų, mo- 
terų figūrų pozų, motyvų, detalių, perimtų iš Kiyonagos, Utamaro, 
Hiroshige estampų. Jį traukė asimetriška kompozicija, spontaniš- 
ka tapymo maniera, toninė paveikslo sandara, paskirų įspūdingų 
detalių išryškinimas. 

Japonų dailės studijos skatino J. Whistlerio domėjimąsi emoci- 
ne spalvos jėga, banguotų lanksčių linijų muzikalumu. Vėlesnia- 
me savo kūrybos raidos etape jis pamažu tolo nuo simbolistams bei 
kitoms neoromantinėms kryptims būdingo egzotizmo ir krypo į Art 
nouveau stilistiką bei tapybos ir muzikos sąveiką. Muzikinių tonų 
seka jam siejosi su ritmingu spalvų žaismu. „Gamta, - rašė J. Whist- 
leris, - jungia visus spalvų ir formų elementus, kaip kad klaviatū- 
roje slypi visi muzikos garsai“ (cit. pagal: Encyclopėdie..., 1979, 
p. 149). Muziką įvardydamas „girdimąja poezija, o tapybą - regi- 
mąja“, siužeto ryšius su garsų ir spalvų harmonija jis manė esant 
nejmanomus. 

Japonų dailė J. Whistlerį patraukė pirmiausia muzikalumu ir 
harmoningumu. Rytietiškų elementų poveikis jo kūrybai ryškėja pra- 
dedant 1864 m. parodoje eksponuotu paveikslu „Auksinė širma“ ir 
veikiant stipriai Hiroshige įtakai nutapytais paveikslais „Juodų ir 
auksinių tonų noktiurnas. Krentanti raketa“, „Baltų ir auksinių tonų 
noktiurnas. Senasis Batersi tiltas“ (1865). Tolimųjų Rytų dailė su- 
stiprina dailininko tapybos spontaniškumą, įtvirtina aukštą kolori- 
to kultūrą ir suteikia jo paveikslams gilesnį negu daugeliui jo amži- 
ninkų emocinį ryšį su muzika. 

Taigi, trumpai apibūdindami impresionistinį japonizmo sklaidos 
etapą, nenusižengdami tiesai galime teigti, kad neabejotinai stipriau- 
sią poveikį turėjo Utamaro, Hokusai ir Hiroshige. Jų kūryba impresio- 
nistams pasirodė gaivi, išplečianti kūrybos erdves, atmetanti jų neap- 
kenčiamą natūralizmą ir atverianti naujos kūrybingos sintezės, 
spalvos, linijos, spontaniško piešinio, netikėtų kompozicinių spren- 
dimų galimybes. „Daugelis impresionistų, - rašo H. Readas, - buvo 
vien išoriškai paveikti japonų medžio raižinių, gilioji jų įtaka palietė 


tik V. van Gogho ir P. Gauguino kūrybą. Abu tapytojai puoselėjo mintį 
sukurti ekvivalentišką meną aliejine tapyba. Tapytojas J. Whistleris, 
tiesa, irgi imitavo japonų raižinių struktūrą ir kompoziciją, bet nors 
jos atmosferą perteikiantis impresionizmas artimas kinų tapybai, iš 
esmės nesiskiria nuo E. Monet ir E. Degas stiliaus“ (Read, 1994, p. 15). 
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POSTIMPRESIONIZMAS (V. VAN GOGHAS, 
P. GAUGUINAS, H. TOULOUSE-LAUTRECAS) 


Nauja 1880-1890 m. postimpresionistų karta (V. van Goghas, 
P. Gauguinas, P. Cėzanne'as, H. Toulouse-Lautrecas) jau rėmėsi 
ankstesnės kartos impresionistų japonizmo tradicija. Ši karta pati- 
ria įvairiapusiškesnį Tolimųjų Rytų estetikos ir dailės poveikį. Post- 
modernizmo iškilimo metu anksčiau Vakarų kolekcininkų ir daili- 
ninkų rinkiniuose besąlygiškai viešpatavusius ukiyo-e raižinius 
pamažu pildo kinų bei japonų širmų tapyba, kaligrafija, subtili tai- 
komoji dailė. Iš teorinių traktatų vertimų, orientalistinių studijų 
ryškėja Tolimųjų Rytų filosofinių-estetinių teorijų ir meninės prak- 
tikos ryšiai, kurie skatina intymesnį postimpresionistų santykį su 
jąponų dailės tradicijomis. 

Todėl į japonų dailę postimpresionistai žvelgė jau ne tik kaip į 
egzotišką reiškinį, o kaip į savarankišką ir daugeliu aspektų vertin- 
gesnę nei Vakarų meno tradiciją. Jie daug geriau išmanė pamatinius 
estetinius Tolimųjų Rytų dailės tradicijos principus ir atkreipė dė- 
mesį jau ne tik į estampus, bet ir Sirmy, ritinėlių tapybą, dekoratyvi- 
nius bei spontaniškus japonų dailės aspektus, geriau suvokė meno 
formos savarankiškumą. Japonizmo poveikis įvairiems postimpre- 
sionistams buvo skirtingas. Vienus daugiau domino formalūs kom- 
poziciniai, kitus - spalviniai aspektai, trečius - jos dvasia. 

Estetiniai japonų dailės principai stipriausiai paveikė V. van 
Goghą, kuris su ja pirmą kartą susidūrė dar Olandijoje, šalyje, kuri, 
atradus Japoniją, iš visų Vakarų šalių palaikė intensyviausius pre- 
kybinius ir kultūrinius mainus. Čia įvyko pirmosios japonų estam- 


Hiroshige. Liūtis prie Ohashi tilto. V. van Goghas. Hiroshige raižinio 
1856-1858 m. Liūtis prie Ohashi tilto kopija. 1887 m. 


pų, iliustruotų knygų, grafikos parodos, ir japonų dailės dirbiniai 
buvo žinomi pagrindiniuose kultūros centruose. Tačiau japonų es- 
tampais V. van Goghas susidomėjo tik 1885 m. lankydamasis 
parodoje Paryžiuje. Po metų jame apsigyvenęs jis pradėjo sistemin- 
gai studijuoti ir kolekcionuoti japonų estampus. 

Būdamas impulsyvi asmenybė, dailininkas, kaip ir dzen tradici- 
jos menininkai, siekė absoliutaus ryšio su savo kūrybos objektu ir 
mėgino panaikinti dualizmą tarp aš ir ne aš. Susižavėjęs dzen tapy- 
bine estetika, aliejine technika V. van Goghas kopijuoja daug japonų 
meistrų, ypač Hiroshige, paveikslų - „Žydinčios slyvos Kameidô 
šventykloje“ ir „Liūtis prie Ohashi tilto“ iš ciklo „Šimtas Edo vaiz- 
dy” (1856-1858). „Apie 1886 m., - rašo H. Readas, - V. van Goghas 
pradėjo kopijuoti japonų raižinius, bet ne medžio raižinių, o alieji- 
nės tapybos technika, į europinę terpę bandydamas perkelti esteti- 


nius japonų stiliaus privalumus. Jis nuėjo net taip toli: pamėgdžio- 
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damas japonų techniką, savo tušo piešinius atliko rytietiškomis 
nendrės plunksnelėmis. Tačiau pagrindinis jo tikslas - aliejine ta- 
pyba perteikti grynų spalvinių plokštumų išraiškos jėgą“ (Read, 
1994, p. 15). 

Tapytoją žavi ypatingas estampų formos aiškumas ir tikslumas. 
Japonų kūriniuose „viskas labai tikslu. Jiems niekad nebūdingas 
nuobodumas, skubėjimas. Jie kuria taip pat natūraliai, kaip ir alsuo- 
ja, ir keliais štrichais moka nupiešti figūrą taip pat lengvai, kaip ir 
užsegti liemenę“ (Ban l'or, 1966, c. 406). 

Japonija dailininko svajose iškyla kaip idealios harmoningos dai- 
lininkų bendrijos šalis, kurios idealą jis siekė praktiškai įgyvendinti 
išvykdamas į Prancūzijos pietus. Čia tikėjosi įkurti bendraminčių 
dailininkų koloniją, kurioje jie galėtų artimai bendrauti, dalytis pa- 
tirtimi, samprotauti apie meną ir keistis savo kūriniais. Jis tikriau- 
siai žinojo apie Kinijoje ir Japonijoje klestėjusias panašias nemažai 
genialių dailininkų išugdžiusias „vėtros ir srauto“ ir „menininkų 
intelektualų“ bendrijas. Japonų dailė jį labiausiai traukė gyvenimo 
ir kūrybos vientisumu. 

Daugiau nei 60-yje gausaus epistolinio V. van Gogho palikimo 
laiškų gvildenamos jį jaudinusios japoniškos temos. Juose dailinin- 
kas prisipažįsta, kad, atsidūręs nuostabiojoje skaidraus perregimo 
oro ir linksmų spalvų Arlio apylinkių krašte, kuris jam atrodo toks 
pat žavus kaip ir Japonija, jis tarsi žvelgia į pasaulį japono akimis. 
„Pietuose verta įsikurti, - rašo jis broliui Teo, - net jei gyvenimas čia 
brangesnis, ir štai kodėl: kas myli japonų meną, kas jaučia jo įtaką 
sau - 0 tai būdinga visiems impresionistams, — tam verta išvykti į 
Japoniją, tiksliau - į vietas, vertas Japonijos“ (Ten pat, p. 361). 

Čia V. van Goghui nebūtinas japonų menas, nes jis pajėgia įti- 
kinti save, kad yra Japonijoje, ir belieka tik plačiau atverti akis no- 
rint suvokti supančios gamtos grožį. Tapytojas apgailestauja, jog 
per menkai perpratęs japonų dailę, tačiau, laimei, geriau pažįsta jos 
sekėjus prancūzų impresionistus. „Jei nors dienai pakliūčiau į Pa- 
ryžių, - rašo jis 1888 m. broliui Teo, - neabejotinai apsilankyčiau 


pas S. Bingą pažvelgti į Hokusai ir kitus didžios epochos dailinin- 
kus. Kažkada, nustebintas to susižavėjimo, su kuriuo apžiūrinėjau 
paprasčiausius estampus, jis tikino mane, kad išvysiu dar brandes- 
nius kūrinius“ (Ten pat, p. 372). 

1888 m. V. van Goghas Hiroshige raižinių motyvais nutapo 
paveikslą „Kriaušės medis“, kuriame vyrauja japonų tapybai bū- 
dinga aukšta perspektyva. Spalvą ir ekspresyvų potėpį jis laikė svar- 
biausiomis emocinio poveikio žiūrovams ir esmės išsakymo priemo- 
nėmis. Jo drobėse yra japoniškų motyvų, jis siekia formos paprastumo, 
o išgrynintomis spalvomis, kontrastingomis dėmėmis ir nervingo- 
mis linijomis ekspresyviai perteikia dvasios būsenas. Jo paveiksluo- 
se tarsi pulsuoja apnuoginti nervai; ekspresyvumas veržiasi spon- 
taniškoje, neretai neišbaigtoje jo kūrinių struktūroje. V. van Goghas, 
kaip ir dzen meistrai, aukština paprastumo poetiką ir aristokratiz- 
mą. Šios savybės išryškėja 1888 m. tapytame dailininko autoportre- 
te, esančiame Harvardo universiteto muziejuje. Jis savo asketiška 
kompozicija labai artimas garsiajam Ikkyū portretui, nutapytam XV a. 
pabaigoje jo mokinio Bokusai. 

Paskutiniais gyvenimo metais po kivirčo su P. Gauguinu jis tapo 
„Autoportretą su nupjauta ausimi“ (1888), kurio fone - japoniškas 
estampas ir įkvėptas Hiroshige „Irisai“ (1889). Po dailininko mirties 
gydytojas prie jo lovos randa 14 japoniškų estampų. 

Visiškai ne toks japonų dailės poveikis kito postimpresionizmo 
korifėjaus - P. Gauguino - kūrybai. Jis gimė Paryžiuje, tačiau vai- 
kystėje apie šešerius metus gyveno Peru. Vaikystė, praleista egzotiš- 
koje šalyje, tapytojui paliko neišdildomą įspūdį. Jis domėjosi įvai- 
riomis neeuropinémis meno tradicijomis - egiptiečių, indų, kinų, 
inkų, actekų, maorių - ir siekė sujungti jų laimėjimus. Tačiau japonų 
menas buvo ypatinga dailininko aistra, todėl japoniški estampai bu- 
vojo mantoje ne tik keliaujant į įvairius Prancūzijos regionus, bet ir 
į Martiniką, Taitį. 

Dailininkas labai kritiškai vertino savo meto Vakarų civilizaci- 
ją. „Šiuolaikiniai Vakarai, - teigė jis, - supuvo, tačiau visa tai, kas 
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juose dar išliko tvirto, gali kaip Antėjus įgauti naujų jėgų prisilies- 
dami prie Rytų žemės“ (Toren, 1972, c. 95). Vakarų mene dailininkas 
neregėjo nieko kūrybinga, tik nuolatinius jau praeito meno raidos 
etapo pakartojimus. 

P. Gauguiną žavėjo japonų dailininkų piešinio meistriškumas, 
muzikalumas, drąsūs kompoziciniai sprendimai, toninė kultūra, de- 
koratyvumas, grynos, kupinos didžios simbolinės prasmės spalvos, 
dėl kurių, kaip jis sakydavo, „galima paaukoti viską“. Japonų dailė 
jį labiausiai domino simboline gelme, naujomis meninės išraiškos 
galimybėmis, ryškių spalvinių ir dekoratyvinių sprendimų įvairove, 
džiuginančia suvokėjo aki, ir ypač harmoningų tonų muzikalumu. 
Jis buvo įsitikinęs, kad spalvinga tapyba įžengia į muziką. „Kaip ir 
muzika, - rašo jis, - veikia dvasią jausmais, harmoningi tonai atitin- 
ka harmoningus garsus; tačiau tapyba išgauname vienybę, nepasie- 
kiamą muzika, kur akordai seka vienas po kito, ir suvokimas pri- 
blėsta dėl tęstinumo sukelto nuovargio, kuris atsiranda norint 
pabaigą sujungti su pradžia“ (Ten pat, p. 162). 

Tiesioginė japonų dailės įtaka regima jau Pont-Aveno tarpsny- 
je (1886-1889), kuomet jo paveiksluose atsiranda daug tiesioginių 
cjtatu, kompozicinių ir spalvinių sprendimų, nulemtų japonų dai- 
lės. Tuomet P. Gauguinas tapo pripažintu Pont-Aveno mokyklos 
lyderiu, ir jo domėjimasis japonų daile itin paveikė kitus jaunes- 
nius apie jį susispietusius grupuotės narius - E. Bernardą, Ch. Le- 
valį, P. Sėrusier'ą. Pradedant 1888 m. kūriniais („Vizija po pamoks- 
lo“, „Kristus Getsemani sode“ (autoportretas), „Natiurmortas su 
japonišku raižiniu“, „Moteris su gėle“), P. Gauguino kūriniuose 
stiprėja japoniški motyvai. 1888 m. laiške E. Bernardui jis rašo: „Pa- 
žvelkite į japonus, kurie, beje, piešia įstabiai, ir jūs išvysite gyveni- 
mą gryname ore bei po saule be šešėlių. Spalva jiems tik tonų deri- 
nimo priemonė sukurti įvairių harmonijų, karščio ir pan. įspūdį“ 
(Toren, 1972, c. 161). 

Tačiau dailininko japonizmas nevienalytis - dviejų skirtingų pa- 


kraipų. Pirmoji, siejanti jį su postimpresionizmo judėjimu, nukreip- 


ta įveikti impresionistinės dailės neapibrėžtumą ir sąlygiškumą. Šios 
pakraipos kūriniuose P. Gauguinas, kaip ir P. Cėzanne'as, japonų 
raižybos veikiamas, siekia panaudoti išraiškią didelių spalvinių 
plokštumų galią ir griežtai sumodeliuoti vaizduojamąjį pasaulį, 
atskleisti vidinius loginius tapomo objekto ryšius. Antroji P. Gau- 
guino kūrybos pakraipa, kurią galima vadinti simboline arba egzo- 
tine, dailininką sieja su simbolizmo judėjimu. Jai būdingas požiūris į 
Rytus kaip į egzotišką „prarastojo rojaus“ pasaulį. Nusivylimas Va- 
karų civilizacija, susvetimėjimo jausmas, mąstymo, būties ir kūry- 
bos vientisumo ilgesys paskatina P. Gauguiną, kaip vėliau ir kitus 
Vakarų menininkus, „grynų“ žmogiškųjų santykių ir autentiškos 
kūrybos šaltinių ieškoti Taityje. 

Jau pirmosios 1891 m. kelionės į Taitį metu iš japonų estampų jis 
perėmė ir savitai perfrazavo Tolimųjų Rytų dailėje įprastas moterų 
pozas, kompozicinius sprendimus. Įdėmiai studijavo Hokusai albu- 
mo „Manga“ piešinius, rėmėsi kontūrinio piešinio koncepcija. Japo- 
niškų estampų įtaka jaučiama jo medžio raižiniuose. 1895 m. jis ga- 
lutinai išvyko į Okeaniją ir daugiau nebesugrįžo į „išsigimusią 
Europą“. Savo kūriniuose jis, kaip ir japonų menininkai, aukštinda- 
mas gyvenimą gamtos prieglobstyje, siekė sukurti harmoningą, prie- 
šingą tikrovei antipasaulį. Jo prototipą dailininkas įžvelgė natūra- 
liame polineziečių gyvenime, gamtoje. Dailininko paveiksluose 
poetizuojamas šis svajų pasaulis. 

H. Toulouse-Lautrecas visuomet labai vertino E. Degas, kuris 
supažindino jį su japonų menu. Būdamas turtingos šeimos pali- 
kuonis, jis kolekcionavo ne tik estampus, bet ir brangius peizaži- 
nius ritinėlius, širmas, taikomosios dailės kūrinius, mielai keitė 
savo drobes ir piešinius į įvairiausius japonų meno dirbinius. Dai- 
lininko dirbtuvėje buvo daug japoniškų estampų, iliustruotų kny- 
gu, kinų ir japonų tapybos ritinéliy bei netsuke figūrėlių. H. Tou- 
louse-Lautrecas buvo vienas pirmųjų Vakarų menininkų, suvokusių 
estetinę sumi-e tapybos vertę. Jį labiausiai domino spontaniški To- 
limųjų Rytų dailės aspektai, ypač japonų dailėje populiarūs mo- 
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H. Toulouse-Lautrec. Japoniškas peizažas Hokusai stiliumi 


ters vaizdiniai. Jį žavėjo japoniškiems estampams būdingos lini- 
jos, kontūrinio piešinio, dekoratyvumo, lokaliųjų spalvų teikiamos 
galimybės („Japoniška sofa“, 1892; „Modelio poilsis“, 1896). Japo- 
mizmo įtaka ryški daugelyje H. Toulouse-Lautreco tapytų ir pieštų 
žemo socialinio luomo moterų, neretai prostitučių, kompozicijų, 
kuriose ypatingą svarbą įgauna emocionali rūbų klostes ar kūno 
detales perteikianti kontūrinė linija. 

Skirtingai nei E. Degas, moters figūros jis neidealizavo, o linko į 
groteską ir šaržuotą stilizaciją, savitai išplėtojo groteskiškas japonų 
estampų bei piešinių tendencijas. Jis perėmė japonų teatro tematikos 
raižiniams būdingą kūno judesių, mimikos ekspresiją, ryškias kontras- 
tingas spalvas, kūrė vakarietiškus daugybės japonų dailininkų pamėg- 
tų teatro afišų dekoratyvių spalvų analogus, litografijas, kurioms bū- 
dingi plokštuminiai sprendimai, neužpildytos erdvės ir psichologizmas. 

P. Cėzanne'ą labiausiai veikė kompozicijos ir konstruktyvūs ja- 
ponų dailės principai, dekoratyvumas, menininkų gebėjimas gilin- 


tis į vaizduojamojo objekto esmę, struktūrinis geometrizuotas gam- 


tos traktavimas, sumanus lokali- 
osios spalvos zonų panaudojimas, 
aukšta kompozicijos kultūra. 
Taigi, vertindami impresio- 
nistinį ir postimpresionistinį ja- 
ponizmą, galime išskirti kelis es- 
minius Rytų ir Vakarų meninės 
kūrybos principų suartėjimo rai- 
dos bruožus: 1) Vakarų meninin- 
kai itin susidomėjo japoniškais es- 
tampais; 2) japonų dailė juos 
žavėjo gamtos grožio perteikimo 
gaivumu, aukšta spalvine kultū- 
ra, simboline spalvos galia, asi- 


H. Toulouse-Lautrec. Japoniška 
metriška kompozicija, erdvišku- sofa. 1892 m. 


mu; 3) šiame japonizmo sklaidos 

etape dažniausiai buvo perimami išoriniai formalūs ir dekoratyvi- 
niai Tolimųjų Rytų dailės aspektai; 4) japonizmo įtaka pirmiausia 
jaučiama prancūzų tapytojų stiliaus pokyčiuose - naudojamos li- 
nijinės, arabeskinės, nemodeliuotos spalvos, įvedami nauji kom- 
pozicijos principai, plokštumos, atsisakoma trijų matmenų per- 
spektyvos, tapyba virsta simboline. 

Japonizmo sąjūdis, turėjęs didelę įtaką impresionistinei dailei, 
iš esmės pakeitė Vakarų požiūrį į žmogų supantį pasaulį ir tiesio- 
ginį poetinį jo suvokimą. „Japonų dailininkai, - prisipažįsta C. 
Pissaro, - pakirto mano pasitikėjimą mūsiškuoju regėjimu“ (Sulli- 
van, 1973, p. 200). Tai buvo posūkis nuo perdėm racionalaus į in- 
tuityvų juslinį žmogų supančios gamtos grožio suvokimą. Impre- 
sionistų ir postimpresionistų kūryboje japonizmas padėjo įtvirtinti 
naują požiūrį į spalvą, jos emocinio poveikio jėgą, suteikė drąsos 
tapyti ryškiomis raudonomis, geltonomis ir kitomis spalvomis. 
„Maždaug prieš dvidešimt metų, — konstatuoja 1877 m. E. de Gon- 
court'as, - kas būtų išdrįsęs nutapyti moterį ryškiai geltonais dra- 
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bužiais?.. O dabar imperatoriaus galią simbolizuojanti spalva val- 
dingai įsiveržia į Vakarų Europos paveikslą, įtvirtindama visišką 
tapybos kolorito ir mados sampratos perversmą“ (Goncourt, t. 2, 
1989, p. 728). Japonų dailė ženkliai paveikė Vakarų dailininkų po- 
žiūrį į kompoziciją, erdvę, daikto ir jį supančios aplinkos, frag- 
mento bei visumos ryšį. 


SIMBOLIZMAS, ART NOUVEAU, SEZESSION 


Kita japonizmo banga išryškėja neoromantizmo atgimimo ir simbo- 
lizmo estetikos įsigalėjimo epochoje: Vakaruose suklesti individua- 
lizmas, misticizmas, eklektizmas, pastarasis vėliau susiformavęs į 
naują funkcionalų ornamentinį meno stilių, Prancūzijoje įgavusį Art 
nouveau, o kituose kraštuose Modern style, Jugendstil, Sezession, Style 
1900, Stile Liberty, Stile floreale pavadinimus. Simbolizmas ir Art nou- 
veau, įkvėptas prerafaelitų judėjimo Anglijoje, Nabis grupės, belgų 
simbolistų, dailininkų, susispietusių apie žurnalus Jugend, Simpli- 
zissimus, Ver Sacrum, Pan, Mup uckyccTBAa, ir kitų dėka greit išplinta 
daugelyje Europos kraštų. 

Sudėtingame neoromantinių krypčių ir mokyklų sraute devinta- 
jame dešimtmetyje pirmiausia įsivyrauja simbolizmas, kurio ideolo- 
gas J. Morėas 1886 m. paskelbtame Manifeste du symbolisme (Simboliz- 
mo manifeste) naujos krypties šalininkus ragina nutolti nuo tikrovės 
įirealų vaizduotės sukurtą aukščiausių pirmapradžių Idėjų pasaulį. 
Egzotiškas, kupinas mistinio paslaptingumo Tolimųjų Rytų meno pa- 
saulis susilaukė didžiulio šių neoromantikų susidomėjimo. Juos do- 
mino ne tik metafiziniai, bet ir formalieji dekoratyviniai japonų dai- 
lės, ypač širmų tapybos, aspektai, jai būdingas atskirų detalių 
padidinimas, netikėti kompoziciniai sprendimai. Mėgindami atskleisti 
užslėptą simbolinę vaizduojamųjų reiškinių esmę, jie perima japonų 
dailės polinkį į rafinuotą ornamentiką, abstrakčių ritmingų arabeski- 
nių formų ir linijų stilizaciją, grafiškumą. Šie elementai ne tik iš kinų 
bei japonų vaizduojamosios dailės, tačiau ir iš keramikos, lako dirbi- 
nių, širmų tapybos bei kitų taikomosios dailės sričių. 
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Simbolistai pamégsta linijinį piešinį (ligne symbolique, ligne sezes- 
sion, Schallwelle der linie) ir piešinį en négatif, kuris formuojasi kaip 
japonų katagami mokyklos įtaka ir išpopuliarėja grafikoje, knygos 
iliustracijoje, vinjetės žanre. Tapyboje ir grafikoje klesti stilizacijos bei 
dekoratyvumo tendencijos, vertinamas grafiškumas, muzikalumas. 
Dėl japonizmo poveikio vinjetėse nėra šešėlių, aiškių kontūrų, baltų ir 
juodų erdvių priešpriešos, lygiagrečios kompozicijos. 

Tolimųjų Rytų dailės poveikį patyrė įvairių neoromantizmo kryp- 
čių ir mokyklų dailininkai: P. Bonnard'as, O. Redonas, E. Vuillard'as, 
J. Whistleris, D. G. Rossetti, A. Beardsley, F. Ropsas, J. Ensoras, A. Ste- 
vensas, G. Klimtas, O. Eckmannas, E. Orlikas, A. Benua, J. Lansere'as, 
L. Bakstas, M. Dobužinskis ir daugelis kitų. Japonizmo įtaka jų kūri- 
niuose dažniausiai susipynė su simbolistinėms kryptims itin svar- 
biomis simbolinės spalvos reikšmės ir muzikalumo tendencijomis. 

Tapyba darėsi vis dekoratyvesnė: atsirado daugybė iš japonų 
dekoratyvinės dailės perimtų plokštuminių stilizuotų gyvūnų, 
paukščių, plaštakių, laumžirgių, vabzdžių, gėlių elementų, kurie pa- 
pildė nuolatinio judėjimo, kaitos, augimo srauto koncepciją. Pana- 
šūs formalizuoti iš gamtos pasaulio perimti dekoratyvūs motyvai 
išplito tarp įvairių meno sričių ir pamažu tolo nuo jų pirmapradžių 
japoniškų ištakų vaizduojamojoje dailėje. Iš Tolimųjų Rytų dailės į 
simbolizmą perėjo neužpildytų erdvių, neišbaigtumo ir atviro mąs- 
tymo koncepcija, asimetriško komponavimo principai, polinkis į for- 
mų pakartojimus ir lanksčių muzikalių linijų poetiką. 

Simbolistų japonizmui didžiulę įtaką turėjo prancūzų simbolistų 
lyderis O. Redonas, kuris labai domėjosi Tolimųjų Rytų kultūromis ir 
buvo persiėmęs dzenbudistine pasaulėžiūra bei panmuzikalumo dva- 
sia. Impresionistų ir Nabis simbolizmas jam atrodė perdėm paviršuti- 
niškas. Jis gilinosi į dekoratyvią japoniškų širmų tapybą, kurioje jį 
žavėjo spalvingumas ir medžių bei gėlių motyvai. Hokusai įkvėptas, 
1888 m. jis sukūrė savitą paveikslo „Okiku dvasia“ versiją. O. Redo- 
nas save vadino peintre symphonigue (simfonišku tapytoju). Mėginda- 
mas išspręsti muzikinės dvasios perteikimo tapybos išraiškos prie- 


M. Denis. Ponios Ranson portretas. 
1892 m. 


monėmis problemas jis orienta- 
vosi į japonų dailės muzikalu- 
mą, apribojo siužeto reikšmę ir 
intensyviai eksperimentavo kur- 
damas spalvų, formų, linijų har- 
moniją. Pagaliau jis priėjo išva- 
dą, kad jokia spalva nepajėgi 
kaip reikiant perteikti muzikinio 
tono esmės. Nusivylęs tapyba, jis 
sukūrė pilkų litografijų ciklą pa- 
gal R. Wagnerio kūrinių temas. 

P. Gauguino ir Pont-Aveno 
mokyklos simbolistinių tendenci- 
jų veikiami, apie 1890 m. iškyla 
įtakingos artimos Art nouveau sti- 
liui Nabis grupuotės dailininkai 
(M. Denis, P. Bonnard'as, E. Vuil- 
lard'as, P. Sėrusier, F. Vallotonas). 
Jie perėmė japonų širmų tapybai 
būdingą santūrų dekoratyvumą, 
jautrius prislopintus spalvinius 
sprendimus, plokštuminę tapy- 
bos koncepciją, vertino apiben- 
drintas monumentalias formas, 


ornamentalumą, perteikė muzi- 


kalius ritmus, aukštino spalvinių dėmių reikšmingumą. Šios iki fovizmo 


išsirutuliojimo aktyviai besireiškusios grupuotės nariai kūrė kilimų, 


baldų, vitražų eskizus, knygų iliustracijas, dekoravo pano, porceliano 


dirbinius. 


Pagrindinis Nabis grupuotės ideologas M. Denis žavėjosi Shunsho 


ir Utamaro estampais bei jų kūrybai būdingą grakštų linijinį piešinį, 
formų ir tonų muzikalumą siekė perkelti į Vakarų tapybos tradiciją. 
P. Bonnard'as labiau žavėjosi dekoratyvia širmų tapyba ir pagal ją 
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sukūrė daug paveikslų, kuriuose vyrauja ornamentika ir ritminga 
plokštuminė erdvės sandara, dekoro elementai sureikšminami. Kom- 
pozicinėje paveikslų struktūroje itin svarbios lanksčios linijos. E. Vuil- 
lard'as pirmumą teikė monumentalioms japonų dailės formoms ir de- 
koratyvumui — tai rodo paveikslas „Darbo stalas“ (1896); F. Vallotoną 
labiausiai traukė linijinis Utamaro piešinys, kurio įtaka matyti 1892 m. 
nutapytuose besimaudančiųjų vaizdiniuose. Jis daug kūrė grafikos, 
kurioje stipri japonų dailei būdingo dekoratyvumo įtaka. 

Nabis grupuotei artimų belgų simbolistų kūryboje vyrauja egzotiš- 
kas japonizmo aspektas, domėjimasis mislingais japoniškais siuže- 
tais, padedančiais išryškinti kitą - simbolinę, neregimą — pasaulio 
esmę. F. Ropso „Japoniškoje fantazijoje“ (1876) silpsta jam būdin- 
gas polinkis į fantasmagoriškas vizijas ir tarsi atgyja iš Utamaro 
estampų perimti siužetai. Ekspresyvusis J. Ensoras „Skelete, žvelgian- 
čiame į kiniškus mažmožius“, perfrazuoja Hiroshige motyvus. Tačiau 
bene stipriausiai japonizmo mados buvo paveiktas J. Tooropas, kuris 
teigė, kad jo kūrinių esmę sudaro rytietiškos inspiracijos ir jo kūriniams 
būdingas dekoras atsiranda iš Tolimųjų Rytų dailės, kuri buvo pirmas 
jo ryšys su grožiu (Wihmann, 1982, p. 9). 

Simbolizmui artimo Art nouveau stiliaus įsigalėjimas tiesiogiai sie- 
josi su japonizmo sąjūdžiu. Šio stiliaus pavadinimas atsirado 1881 m. 
Belgijoje, tačiau galutinai įsitvirtino, kai S. Bingas atidarė Paryžiuje, 
Province gatvėje, savo garsųjį saloną Art nouveau Bing ir kartu įspūdin- 
gą daug šurmulio sukėlusią japonų dailės parodą. Savo įvairiapuse 
veikla jis kryptingai plėtojo harmoningos tradicinio japonų meno są- 
veikos su moderniuoju Vakarų menu idėją. Siekė sukurti modernų ja- 
ponizmo dvasios kupiną Art nouveau stilių, kaip ir jo dievinamuose 
Tolimuosiuose Rytuose priartinti meną prie gyvenimo, buities, įtvirtin- 
ti jame taikomąsias dekoratyvines funkcijas. Japonizmas sudarė esmi- 
nę Art nouveau stiliaus dalį, kadangi, kaip ir tradicinė japonų estetika, 
kreipė dėmesį į įvairius žmogaus aplinkos, buities aspektus, sureikš- 
mino kasdienio gyvenimo daiktus, juos estetizavo, jiems suteikė simbo- 
linę dvasinę prasmę, skatino plėtotis taikomąją dekoratyvinę dailę. 


O. Beardsley. Iliustracijos O. Wilde'o pjesei „Salomėja“. 1894 m. 


Apie 1900 m. įsivyravusio Art nouveau stiliaus kūrėjai H. van 
de Velde, W. Morrisas, J. Ruskinas, C. R. Mackintoschas, O. Wag- 
neris, J. Olbrichas, A. Gaudi, F. L. Wrightas, M. Denis, P. Bon- 
nard'as, E. Vuillard'as, A. Beardsley, F. Vallotonas, F. Knopfas, 
G. Klimtas ir kiti siekė atgaivinti menininkų amatininkų plėtoja- 
mas kūrybos formas, išsaugojančias aukštą meninį lygį palyginti 
su stereotipiniais kapitalistinės industrijos produktais. Neatsitik- 
tinai juos patraukė plintanti japonų taikomoji dekoratyvinė dailė, 
kuri idealiai atitiko jų siekius bei tapo savotišku etalonu kuriant 
naują stilių. 

Art nouveau sąjūdžio ideologai ir dalyviai tikėjosi, kad moder- 
niojo Vakarų meno posūkis į tradicinei japonų dailei būdingą 
vaizduojamųjų ir taikomųjų funkcijų suartinimą padės Vakarams 
atkurti aukšto lygio meno industriją, estetiškai pertvarkyti žmogų 
supančią aplinką, kasdienių daiktų pasaulį. Iš tiesų šios tendenci- 
jos greit išryškėjo įvairiuose kraštuose. 


> À D» +1 an 


490 


™ Zen orvawry 


c2Z207 r= 


> À — HMA HK mM 


D = 


nr zmz 


Naujojo stiliaus kūrėjai, kaip ir tradicinėje japonų estetikoje, ar- 
chitektūrą įvardijo kaip kitus menus vienijantį sintetinį meną. Kon- 
struktyvūs ir funkcionalūs dekoratyviniai naujojo stiliaus elementai 
jungėsi į vientisą sistemą, o dekorui tarnavo įvairūs ornamentai ir 
stilizuoti gamtos formų motyvai. Klasikiniu šio naujo stiliaus 
pavyzdžiu tapo E. W. Godwino suprojektuotas ir 1877 m. J. Whistlerio 
pastatytas vadinamasis Baltasis namas Londone, kurio interjere atsira- 
do daug vėlesnei Art nouveau stilistikai būdingų erdvės suskirstymo ir 
dekoro elementų, ryškėjo tradiciniam japonų interjerui būdingas pa- 
prastumas, asketiškumas, naujo funkcionalaus baldų stiliaus bruožai, 
erdvės išlaisvinimas, naujas požiūris į šviesos svarbą interjerui. 

Iš tradicinės japonų estetikos Art nouveau menininkai perima po- 
traukį ritminėms struktūroms, muzikalumui, aiškioms paprastoms 
ir lakoniškoms formoms, simbolinių, vaizduojamųjų bei dekoraty- 
vių meno funkcijų derinimui. Art nouveau mene dėl japonizmo įsiga- 
li gamtos formų formalizacijos stilius, muzikalus abstrakčių ritmin- 
gų linijų žaismas, primenantis kaligrafiškais piešiniais dekoruotas 
japonų širmas. Šis stilius, tiesiogiai susiformavęs iš amžių sandūro- 
je aukštinamos japonų dailės, greit išplito įvairiose šalyse. 

Anglijoje Art nouveau japonizmo tradiciją pirmieji pradėjo plėto- 
ti W. Morriso ir D. G. Rossetti būrelio dailininkai prerafaelitai, ku- 
riuos daugiau domino linijinis piešinys, emocinė nuotaika ir netikė- 
ti spalviniai sprendimai. Japonizmo madą D. G. Rossetti paskleidė 
ne tik tarp prerafaelitų, bet ir tarp anglų simbolistų. Jo tautietis 
A. Beardsley iš japoniškų estampų perėmė polinkį į stiliaus glaustu- 
mą, dekoratyvumą ir subtilų piešinį. Iliustracijoje F. Chopino Antra- 
jai baladei ir daugybėje raižinių bei piešinių jis siekė išreikšti muzi- 
kines nuotaikas. Dailininkas daug nuveikė, kad Anglijoje klestėtų 
grafika. Pagal Horinobu, Sharaku ir Hiroshige estampus jis kūrė daug 
grafikos, kurioje svarbiausia - japonų dailei būdinga stilizacija, grakš- 
tus linijinis piešinys, muzikalus žaismas keliais ritmingai pasikarto- 
jančiais motyvais, image positive ir image nėgative sugretinimas. Anglų 
grafikai išmoningai naudojo iš japonų raižinių, knygų iliustracijų, 


no ir kabuki teatrų kostiumų per- 
imtus dekoratyvius bei stilizuo- 
tus motyvus. 

Ryšiai su japonų daile yra 
akivaizdūs ir Vienos sezession 
grupuotės lyderio ekscentriškų 
linijų meistro G. Klimto kūrybo- 
je. Jis, Tolimųjų Rytų dailės ko- 
lekcininkas, turėjo sukaupęs 
puikią japonų estampų, širmų 
tapybos, kinų tapybos ritinėlių, 
japoniškų ginklų, lako dirbinių, 
kimono ir no teatro atributų ko- 
lekciją. G. Klimto kūryboje išryš- 
kėjo stipri įspūdingos ir deko- 
ratyvios japonų širmų tapybos 
įtaka, iš kurios dailininkas 
perėmė dekoro, stilizacijos ir or- 
namentikos motyvus, polinkį į 
arabeskinių motyvų bei formų 
žaismą. Širmų tapybai jis pasi- 
telkia įprastas aukso, sidabro ir 
kitas ryškias spalvas, asimetriš- 
ko komponavimo principus. 


G. Klimt. Judita ir Halopherne. 1903 m. 


G. Klimtas pasižymėjo ypatingu dekoratyvumo, harmoningų 


muzikalių spalvinių struktūrų ir arabeskinių formų santykių 


jautimu. Jis, kaip ir japonų dekoratyvinės tapybos meistrai Hona- 


mi Kôetsu ir Ogata Kôrinas, savo kompozicijoms plačiai naudojo 


koliažo, įvairių ornamentinių formų, sudarančių inkrustacijos iliu- 


ziją, elementus, būdingus japonų širmų tapybai ir dekoratyvinės 


dailės, ypač lako, dirbiniams. Japonizmo elementus dailininkas 


derino su kitais neeuropiniais dailės stiliais. Be Tolimųjų Rytų dai- 


lės, jis patyrė Bizantijos mozaikų ir senovės Egipto dailei būdingo 
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lineariškumo įtaką. Jo tapyboje matyti stilizuotos aukso ir sidabro 
spalvos arabeskinės formos. 

Vadinasi, japonizmo poveikis simbolizmo ir įvairių Art nouveau 
krypčių estetikos įsigalėjimo epochoje demokratėja ir skverbiasi ne 
tik į tapybą, grafiką, bet ir į architektūrą, interjerą, teatro dekoracijos, 
tekstilės, keramikos, porceliano, stiklo, lako dirbinių, baldų, knygų 
iliustracijos, juvelyrinių dirbinių ir apskritai į daugybę kasdienio 
gyvenimo sričių. Traukia muzikalumas, funkcionalumas, dekora- 
tyvumas, stilizuoti augalų bei paukščių motyvai, paslankios, kin- 
tančios, besirutuliojančios laike ritmingos ornamentinės struktūros, 
atskiros detalės sutapatinamos su organiškomis formomis. Neoro- 
mantinis japonizmas paskatino Vakarų dailės tradiciją pagaliau iš- 
sivaduoti iš ilgai viešpatavusio natūralizmo ir buvo pagrindas sklisti 
naujai modernistinio meno koncepcijai bei taikomajai dekoratyvinei 
dailei. 


MIKALOJUS KONSTANTINAS ČIURLIONIS 


Adekvatus brandaus Čiurlionio dailės stiliaus suvokimas neįmano- 
mas be Tolimųjų Rytų, ypač japonizmo, įtakų tyrinėjimo. 

Čiurlionis priklausė tiems menininkams, kurie jautė būtinybę 
išsiveržti iš ribotos eurocentrinės pasaulio vizijos įtakos. Tai liudija 
sudėtingas iš įvairių Rytų civilizacijų perimtas dailininko mitologi- 
nių įvaizdžių, simbolių ir metaforų žodynas. Ieškodamas savito me- 
ninės saviraiškos stiliaus, jis negalėjo likti nuošalyje nuo amžiaus 
pradžioje Europoje plačiai paplitusio orientalizmo ir jo sudeda- 
mosios dalies - japonizmo, turėjusio ir didžiųjų kinų dailės tradicijų 
pėdsakų. 

Čiurlionio laiškuose, pasisakymuose, paveiksluose ir amžinin- 
kų liudijimuose rasime daug aliuzijų į Rytų civilizacijų pasaulius. 
Tai nieko nuostabaus, nes orientalizmas buvo neatsiejama jo dalis, 
itin svarbi estetinėms dailininko pažiūroms ir kūrybai. Rytų poveikį 
Čiurlionio kūrybai lėmė įvairūs veiksniai. 

Pirmiausia — Rytų civilizacijos nuo romantizmo ideologijos įsi- 
galėjimo laikų buvo traktuojamos kaip Vakarų kultūros lopšys. Ciur- 
lionis neabejotinai žinojo populiarias teorijas apie Rytus, kaip Va- 
karų kalbų, mitologijos, religijų, meno formų, ištaką ir romantikų 
išsvajotą dvasingumo priebėgą. 

Kita vertus, kalbant apie intelektualią pirmojo XX a. dešimtme- 
čio aplinką, kupiną daugybės prieštaringų dvasinių ir meninių ieš- 
kojimų, susijusių su modernizmo ideologijos bei meno praktikos at- 
siradimu, nevertėtų pamiršti esminių mokslo orientalizmo pokyčių, 
to meto dvasios valdovų A. Schopenhauerio, F. Nietzsche's ir H. Berg- 
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sono „posūkio į Rytus“ įtakos. Sie iškilūs meno filosofai, kaip ir jų 
idėjų veikiami teosofinio sąjūdžio šalininkai, aukštino Rytų filosofi- 
jos, religijos, mitologijos svarbą. Toje intelektinėje terpėje, kurioje 
brendo Čiurlionis, šios idėjos buvo didžiai gyvybingos. 

Trečia, daugelis įtakingų rusų, lenkų, o vėliau ir lietuvių kultū- 
ros sąjūdžio narių plėtojo mesianistines idėjas, traktuojančias jų 
kultūras kaip tiltus, siejančius Rytų ir Vakarų civilizacijų pasau- 
lius. Čiurlionį jaudino lietuvių kultūros sąjūdyje plintančios idė- 
jos apie analogišką lietuvių kultūros misiją, lietuvių kalbos sąsa- 
jas su indoeuropiečių kalbų ištaka sanskritu, vadinasi, ir su Rytų 
civilizacijomis. 

L. Gira teigė, kad Čiurlionis net būsimuosius Tautos namus įsi- 
vaizdavo su ryškiais rytietiškų stilių elementais. „Matei juk Tamsta 
mūsų klėtis - svirnelius - koks jų kraigų, stogų panašumas į indų ir 
kinų bažnyčias, rodos, paimtos ir atvežtos čia iš tolimiausių Azijos 
kraštų“ (Gira,1911, Nr. 1, p. 6). Ir pagaliau svarbiausias veiksnys 
tikriausiai buvo tas, kad unikalia nuojauta pasižymintis Čiurlionis 
rafinuotoje ir jam dvasiškai artimoje Tolimųjų Rytų tapybos tradici- 
joje įžvelgė daug idėjų ir formalių plastinių principų, padedančių 

“jam įgyvendinti „muzikalios tapybos“ idėją. 

Daugelyje Čiurlioniui skirtų studijų - V. Ivanovo, B. Lemano, 
S. Šalkauskio, I. Šlapelio, A. Rannito, V. Landsbergio, I. Kato, G. Ka- 
zokienės, N. Tumėnienės ir R. Andriušytės - užsimenama apie daili- 
ninko kūrybos ryšius su Rytų kultūromis, išvardijami, o neretai ir 
aptariami aiškiai regimi jo paveiksluose simboliai bei ikonografiniai 
elementai iš hebrajų, Artimųjų Rytų ir Indijos civilizacijų. Tačiau, iš- 
skyrus bendrus pasvarstymus apie neabejotiną Hokusai įtaką, daug 
svarbesnė Čiurlionio ir Tolimųjų Rytų tradicinės tapybos santykių 
problema iki šiol lieka už akademinės menotyros ribų. 

Pirmosios Čiurlionio kūrybai skirtos monografijos autorius B. Le- 
manas nukreipia tyrinėtojus vėliau tradicine tapusia linkme. „Sau- 
lės, šio ugnies centro, viliojančio mus į nežinomas Visatos erdves, 
kultas, nuostabi idėja vieno prado, jungiančio ir įdvasinančio jam 


pavaldžią sistemą, paskatino Čiurlionį studijuoti Persijos bei Egip- 
to senovę ir traukia jį dar toliau — prie pačių minties versmių - prie 
šešių Indijos religijos bei filosofijos sistemų“ (JIemax, 1912, c. 12). 
Kitas įtakingas rusų meno teoretikas Viačeslavas Ivanovas, analizuo- 
damas lietuvių dailininko kūrybą, kalba apie lietuvių tautos įgimtą ar 
paveldėtą animizmą, kuris, „matyt, tipiškai dera su nuolankiu in- 
diškos kontempliacijos abejingumu ir indišku melancholišku nepa- 
tiklumu bet kokiai „realybei“ (HBanos, 1914, Ne. 3, c. 20). 

Šią tradiciją perėmė ir lietuviškoje čiurlionistikoje vėliau jtvirti- 
no S. Šalkauskis, kuris, plėtodamas mesianistines V. Solovjovo idė- 
jas, teigė, kad ties dviejų pasaulių, t. y. Rytų ir Vakarų, riba besisklei- 
džiančios lietuvių kultūros uždavinys yra jų sintezė. „Vydūnas, 
užaugęs vokiečių vakarietiško aktyvizmo atmosferoje, pajuto smar- 
kią trauką prie stebėtojiško Rytų idealo, tokio tolimo laiko ir erdvės 
požiūriu. Čiurlionis, susidūręs Lenkijoje su Vakarų kultūros indivi- 
dualizmu, nepaprastai simpatizavo kosminiam Rytų filosofijos dva- 
sios universalizmui“ (Šalkauskis, 1995, t. IV, p. 173). 

Artimųjų Rytų ir Indijos meno tradicijų poveikis buvo natūralus 
ankstyvajame „literatūrinio-psichologinio simbolizmo“ periode, kuo- 
met jo kūryboje vyravo simbolizmo estetika bei buvo jaučiamas stip- 
rus simbolizmui būdingo „literatūriškumo“ poveikis. 

Romantinio orientalizmo paveiktuose Čiurlionio paveiksluose 
archetipiniai vaizdiniai susipina su baltiškaisiais ir įvairiais itin 
populiariais to meto ezoteriniuose mokymuose hebrajų, egiptiečių, 
babiloniečių, persų, vedų ir krikščionių mitologijos simboliais bei 
įvaizdžiais. Tai jo paveiksluose iškylantys Saulės, Pasaulio gyvatės 
(žalčio), galingo paukščio, žuvies, luoto, tilto ir centrinis Pasaulio 
medžio simbolis, kuris dėl įvairių modifikacijų tampa sakraliniu kal- 
nu, Šventykla, Gyvybės, Pažinimo, Vaisingumo medžiais, Visatos 
stulpu, kosmine ašimi - simbolizuojančia vidinį axis mundi, Dan- 
gaus, Žemės, Vandens ir Pragaro stichijų sąryšingumą. Lėtai augan- 
tis vertikalus medis čia, be axis mundi simbolikos, yra jėgos, didingu- 
mo, dinamiškos gyvybinės energijos išraiška, priešpriešinama 
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statiškam akmens gyvenimui. Medis ir akmuo kartu simbolizuoja 
mikrokosmosą, nuolatines būties metamorfozes. Kylančios medžių 
šakos ir vertikalios kitų augalų linijos - judėjimas į dangų, amžiny- 
bę, gyvenimo tėkmė, o visad žaliuojantis medis - amžinas gyvenimas, 
nemirtingumas, metantis lapus medis - nuolat atsinaujinantis pa- 


saulis, cikliškas prisikėlimas ir atgimimas. Gamtos apraiškoms Ciur- 
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lionis neretai teikė asmeninius bruožus, pabrėžė jos intymumą. Dau- 
gelis jo paveiksluose vaizduojamų gamtos reiškinių, objektų, gyvūnų 
įgauna antropomorfinį, t. y. sužmogintą, pavidalą (netgi kalnai tarsi 
gyvos esybės). 

Iš Artimųjų Rytų ir Indijos civilizacijų perimti simboliniai vaiz- 
diniai, mitologiniai ir religiniai motyvai, ikonografiniai elementai 


=Z O Wp = 


Čiurlionio kūriniuose papildomi abstrakčia iš Rytų mitologijos 
pasisavinta geometrinių ženklų, skaičių, spalvų simbolika - Sau- 
lės ženklu apskritimu, simbolizuojančiu būties pilnatvę, gyvybę, 
tobulybę, trikampiu - aukščiausią išmintį, keturkampiu - stabilu- 
mą. Ankstyvuosiuose paveiksluose taip pat regime įvairius rytie- 
tiškos kilmės ornamentus, archajiškų rašmenų imitaciją, natūra- 
listinius motyvus, rėksmingas spalvas ir juslinį tapomų formų 
traktavimą („Laidotuvių simfonija“ (1903), „Ožiaragis“ (1904), „Ry- 
tas“ (1904), „Tvanas“ (1904-1905), „Pasaulio sutvėrimas“ (1905- 
1906). Šiuose paveiksluose vyrauja kultūrinės Senojo Testamento 
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erdvės simboliai. Gausūs rytietiški elementai aiškesni ne Čiurlio- 
nio tapyboje (čia jie pridengiami dailininkui būdinga simboline 
apibendrinta forma, spalviniais sprendimais), o piešiniuose, ku- 
riuose nesunkiai atpažįstama daugelis orientalistinės kilmės ar- 
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chitektūrinių siluetų, detalių, ornamentinių struktūrų ir simbolių. 

Grįžęs iš kelionės po pagrindinius Vidurio Europos kultūros cen- 
trus Čiurlionis vis mažiau domisi Artimaisiais Rytais ir Indija, dau- 
giau - Tolimaisias Rytais. 1906 -1907 m. žiemą, Čiurlioniui įžengus į 
antrąjį savo kūrybinės raidos tarpsnį, susijusį su naujos plastinės kal- 
bos paieškomis, perdėm literatūriškas simbolistinis rytietiškų motyvų 
ir ikonografinių elementų traktavimas sumenko. Dailininkas imasi su- 


dėtingų formalių ieškojimų, ir jam reikšmingiausia tampa subtili, dva- 
siškai artimesnė Tolimųjų Rytų dailės tradicija. Pažintis su Tolimųjų 
Rytų tapybos estetika patarnavo radikaliam Čiurlionio posūkiui nuo 
ankstyviesiems literatūrinio psichologinio simbolizmo periodo paveiks- 
lams būdingo literatūriškumo į kokybiškai naujų plastinių tapybos pro- 
blemų sprendimą. Tolimųjų Rytų dailės įtaka paaiškina ir naują daug 
įdėmesnį Čiurlionio požiūrį į nuolatos besikeičiančios gamtos grožį 
bei nuolatinių jos metamorfozių temų interpretaciją. 

Vienintelis čiurlionistas, kurio veikaluose aptinkame argumen- 
tuotas aliuzijas į Čiurlionio ryšius su tradicine kinų daile, yra 
A. Rannitas, kuris apsiriboja fragmentiškais samprotavimais apie 
analogišką „dvasinį sąskambį“ su Visatos kūrybine energija, jos di- 
namizmo raišką tradicinėje kinų ir Čiurlionio tapyboje. Menotyri- 
ninkas taikliai pastebi, kad „kinų tapytojams būties dinamizmo per- 
teikimas buvo absoliutus ir pastovus principas. Dao, visų daiktų ir 
būties procesų aktyvumo pagrindas, buvo suvokiamas kaip jėga, re- 
guliuojanti visuotinį spontaniškumą“ (Rannit, 1984, p. 77). 

Čiurlionio kūriniuose jis taip pat regi objektyvios ir nekintamos 
dvasios pėdsakus: ji yra už dabarties, suvokiama kaip darbų šalti- 
nis ir tikslas, kurio pagalba menininkas pertvarko chaosą ir regu- 
liuoja savo būtį. A. Rannitas pasitelkia garsaus Tsingų (Jingų) epo- 
chos teoretiko ir dailininko Mu Chi (261-303) prisipažinimą, kad jis 
„gali kvadratiniame popieriaus lape sutalpinti begalybę“, ir jo pa- 
mąstymus, jog tikro menininko mintis ir kūryba susilieja su absoliu- 
čia Mintimi ir skleidžiasi visiškai laisvai. „Panašiai, - konstatuoja 
A. Rannitas, - ir Čiurlionio siela per jo meną susilieja su didžiąja 
kosmine dvasia ir kūrybingumas trykšta iš jo tarsi nenumaldomas 
vandens srautas. Šiuo momentu kūrybos procesas įgauna ypatingą 
spontaniškumą ir jo tapybos harmoningumas tampa vidinės pilnat- 
vės išraiška“ (Ten pat, p. 77). 

Kuomet Čiurlionis pirmą kartą išvydo Tolimųjų Rytų dailininkų 
kūrinius ir kaip rutuliojosi jo pažintis su šia savita dailės tradicija, 
tikslių duomenų neturime. Su tradicinės kinų ir japonų tapybos meist- 
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rų kūriniais ar jy kopijomis dailininkas galėjo susipažinti dar studi- 
juodamas Leipcigo konservatorijoje ar Varšuvos dailės mokykloje. 
Tikriausiai šių paveikslų reprodukcijas jis pirmiausia išvydo gilin- 
damasis į neeuropinių tautų dailės istoriją, kadangi Tolimųjų Rytų 
dailė XIX-XX a. sandūroje Vakaruose įgavo didžiulį populiarumą ir 
buvo pristatoma daugelyje meno žurnalų ir populiariausių prancū- 
zų, vokiečių, rusų kalbomis išleistų visuotinių dailės istorijų. To me- 
tojų reprodukavimo lygis sudarė galimybę pajusti aukštą koloritinę 
jos kultūrą, erdvės begalinumą, plastiškos lanksčios linijos žavesį ir 
ypatingą meninės formos glaustumą. 

Pirmaisiais naujojo šimtmečio metais Čiurlionis neabejotinai ma- 
tė japonų dailės kūrinius, kurie buvo eksponuojami Varšuvoje, Za- 
cheta galerijoje, A. Kriwulto meno salone ir kitose parodose, tačiau 
tuomet japonų dailė jam nebuvo tokia aktuali, kokia tapo antrame 
dvasinės raidos tarpsnyje, kai iškilo naujos plastinės kalbos proble- 
ma. Japonų dailės savitumas tuomet jau buvo aptarinėjamas meno 
kritikų ir įvairių jaunųjų dailininkų grupuočių. 

Pirmą patikimą dokumentinį liudijimą apie Čiurlionio pažintį su 
Tolimųjų Rytų daile aptinkame tik 1906 m. kelionių po Vakarų ir 


Vidurio Europos kultūros centrus metu. 1906 m. rugsėjo 1 d. laiške iš 


Prahos, adresuotame jo mecenatei ir artimai draugei B. Wolman, dai- 
lininkas, vardydamas šio miesto muziejuose regėtus kūrinius, pami- 
ni japonų „panneaux“, arnotus ir audinius (Čiurlionis, 1960, p. 195). 

Ši aliuzija į japonų „panneaux“ nepaprastai svarbi, kadangi po- 
puliariausias japonų širmų ir pertvarų tapybos žanras buvo peiza- 
žinė tapyba. Didžiosios kinų peizažinės tapybos tradicijos, šiek tiek 
pakitusios, Japonijoje išliko gyvybingos iki XIX a. pabaigos. Kita ver- 
tus, nevertėtų pamiršti, kad Mup nckyccTBa būrelio nariai Sankt Pe- 
terburge, prie kurių šliejosi gyvendamas šiame mieste Čiurlionis, 
buvo Tolimųjų Rytų dailės gerbėjai, aktyviai ją propagavę savo kū- 
ryboje ir įvairiuose periodiniuose leidiniuose. 

Nenuostabu, kad būtent 1906-1907 m. Čiurlionio kūrybą itin 
veikia Tolimųjų Rytų dailė. Pirmiausia tai tarpsnis, kuomet daili- 


ninkas aplanko daug svarbių Europos kultūros centrų, muziejų, ga- 
lerijų ir turi galimybę kritiškai įvertinti tuometinės Vakarų dailės 
klasikinio modernizmo priešaušrį ir sugretinti jo laimėjimus su To- 
limųjų Rytų daile. Informaciją apie Rytų dailę jis rinko ne iš antrinių 
šaltinių, o analizuodamas bei lygindamas Tolimųjų Rytų ir Vakarų 
dailės galimybes kūrybos siekiams įgyvendinti. Antra, tai svarbaus 
lūžio tarpsnis: Čiurlionis imasi naujos plastinės kalbos abstrakcijos 
ir poetinio siurrealizmo. 

Toks imlus grožiui menininkas, koks buvo Čiurlionis, išvydęs 
svaiginančių erdvių ir neišsakymo poetikos kupinus gamtos grožį 
aukštinančius Tolimųjų Rytų dailininkų kūrinius, negalėjo nejusti 
dvasios giminystės, vidinio artistizmo ir galingų potencijų jame su- 
sikaupusių panteistinių vizijų saviraiškai. Skirtingai nei daugelis 
pirmtakų ir amžininkų, kurie pirmiausia kreipė dėmesį į išorinius ir 
įspūdingus Tolimųjų Rytų dailės aspektus, Čiurlionis žvelgė giliau 
ir jos dvasią suvokė intuityviai. 

Nuo 1906 m. Čiurlionio tapyboje atsiranda naujos Tolimųjų 
Rytų dailės tendencijos. 1906-1907 m. žiemą dailininko paveiks- 
luose pastebimi spontaniškosios dailės elementai. Tikriausiai pra- 
džioje stipriausią poveikį jam turėjo dekoratyvinė ir spontaniškoji 
japonų širmų bei pertvarų tapyba, apie kurią dailininkas užsime- 
na laiške iš Prahos. Vertėtų priminti, kad populiariausi jos siuže- 
tai yra metų laikai ir įvairūs gamtos motyvai. Ciklai „Kibirkštys“ 
(1906), „Žiema“ (1906-1907), „Pavasaris“ (1907-1908), „Vasara“ 
(1907-1908) ir paveikslai „Naktis“ (1906), „Kalnai miglose“ (1906) 
patvirtina įsigalėjus spontaniškąsias tendencijas. 

Čiurlionis, kaip ir Tolimųjų Rytų dailininkai, tarsi siekia per- 
teikti vidinį „dvasios dvelksmą“, gelminius sielos polėkius, ne- 
vengdamas natūralių dažų nutekėjimų. Paskiri iš minėtų paveikslų 
artimi Kyoto mokyklos meistrų Kôetsu ir Sôtatsu spontaniškiems ta- 
pymo principams, koloritinei gamai ir motyvams. Šis įspūdis dar 
labiau stiprėja paveiksluose „Gėlės“ (1907-1908) „Pavasaris“ (1908). 
Glaudžiame sąlytyje su gamta, apimtas transo būsenos dailininkas 
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M. K. Ciurlionis. Jaros sonata. Finalas. 1908 m. 


sukuria kompozicijas. Jose atsiranda tipiški Tolimųjų Rytų dailei 
krioklių, vandens srautų, trapių plonyčių medžio šakelių, drugelių, 
dekoratyvių drugių, ištapytų žolių stiebelių motyvai, neryškios iš- 
plautos tarsi spalvotu tušu išlietos dėmės. Dekoratyvumas čia pir- 
miausia išgaunamas formaliomis meninės išraiškos priemonėmis, 


stilizuotu, turinčiu kaligrafiškumo elementų piešiniu, muzikaliomis 


Hokusai. Banga. 1823-1831 m. 


arabeskinėmis formomis, gyvybingumo kupinomis vingriomis lini- 
Jomis, emocine spalvos, tonų, pustonių galia. 

Tolimųjų Rytų dailė tapo raktu, atvėrusiu Čiurlioniui duris į ko- 
kybiškai naują muzikalią brandaus „sonatinio“ periodo tapybą, ka- 
dangi padėjo naujai pažvelgti į pamatines jautresnės plastinės kal- 
bos, kompozicijos, erdvės, meninio laiko ir menų sąveikos problemas, 
koloritinę paveikslo kultūrą, išsivaduoti iš literatūriškumo, daiktiš- 
kumo balasto, suvokti naujų erdvinių sprendimų, vingrios linijos, ka- 
ligrafiško piešinio, ritmo, arabeskinių formų, neužpildytos erdvės ir 
pan. galimybes. Išvydęs japonų raižybos meistrų kūrinius, Čiurlionis 
sugebėjo įžvelgti gilius Tolimųjų Rytų tapybos klodus, su kuriais sie- 
jasi rafinuočiausi pasaulinės tapybos raidos puslapiai. 
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Trečiajame, „sonatiniame“, tarpsnyje Tolimųjų Rytų dailės po- 
veikis yra daug įvairiapusiškesnis. Dabar svarbiausia kinų ir japo- 
nų dailei būdingi nauji kompozicijos, perspektyvos sprendimai, 
dulksvas koloritas. Išnykus ryškioms spalvoms pamažu įsivyrauja 
santūrus apšvietimas, blausi tarsi pro ūkus ir rūkus regima šviesa, 
atsiranda didžios simbolinės prasmės kupini neužpildyti paveiks- 
lų plotai, temų plėtojimas subtilioje kelių santūrių tonų gamoje. 

Čiurlionio tapyboje įsivyrauja Tolimųjų Rytų dailininkų pamėgtas 
peizažo žanras, kuris esmiškai skiriasi nuo vakarietiškos natūralis- 
tinės ir neoromantinės peizažo sampratos. Dailininkui svetimas tik- 
rovės mėgdžiojimas, jo paveiksluose stiprėja išmąstomas metafori- 
nis peizažo interpretavimas, apeliacija į metafizines gamtos pasaulio 
prasmes. Jis tapo ne realią, o idealią subjektyvia sąmone pagrįstą 
tikrovę. Pirmenybę teikia žmogaus rankų nepaliesto pirmapradžio 
gamtos grožio ir harmonijos poetizavimui. 

Paveiksluose atsiranda Tolimųjų Rytų peizažinei tapybai būdingi 
motyvai: statūs lyg bokštai aptrupėję kalnai, grakštūs aukšti mediniai 
tiltai, lygūs tarsi veidrodis vandens paviršiai, valtelės, tinklai, išdidinti 
ir vėtros palenkti medžiai, daugybė japonų dekoratyvinei širmų bei per- 
tvarų tapybai būdingų augalų, gėlių, skriejančių drugelių motyvų. To- 
limųjų Rytų dailė skatina Čiurlionį įtvirtinti naują „sonatinį“ tapybos 
stilių, kuriame ryškėja polinkis į elegantišką linijinį piešinį, jautrius 
toninius santykius, ornamentiškumą, grafiškas struktūras. 

Teiginį apie Tolimųjų Rytų tapybinės estetikos įtakos augimą 
patvirtina įdėmios Hiroshige peizažų bei Hokusai paveikslo „Ban- 
ga“ studijos ir savita reinterpretacija „Jūros sonatoje“, kuri rodo, 
kad Čiurlionio kūrybai buvo svarbesnis ne ukiyo-e raižybai būdin- 
gas piešinio raiškumas ir spalvų intensyvumas, o Hokusai ir Hiros- 
hige kūriniuose išlikęs didžiajai kinų ir japonų peizažinei tapybos 
tradicijai būdingas santūrumas, formos rafinuotumas, neryškūs to- 
nai ir vidinis artistizmas. 

Neabejotiną Tolimųjų Rytų peizažinės tapybos estetikos įtaką 
patvirtina iki šiol nė vieno menotyrininko plačiau neaptartas orien- 


talizmo pagrindu sukurtas paveikslas „Vasaros sonatos. Allegro“ 
(1908), kurio antrame plane aiškiai matyti tipiškas orientalistinis 
peizažas su toli vandens platybėse stūksančiais stačių kalnų silue- 
tais, salomis ir plaukiojančiomis džonkomis. Paveikslas išsiskiria 
subtiliu Tolimųjų Rytų peizažinei tapybai būdingu koloritu ir jaut- 
riu grafišku piešiniu. Jis, kaip ir kitas Hokusai „Bangos“ įkvėptas 
paveikslas, pasirašytas dailininko inicialais MKČ. Net pasirašymo 
ideograma stilizuojama pagal hieroglifinių ženklų stilistiką, o jų vie- 
ta yra tiksliai kinų ir japonų dailininkams įprastoje vietoje. Ar tai 
atsitiktinis sutapimas? 

Šie du brandūs, vieninteliai autoriaus pasirašyti tapybos darbai, 
kuriuose regimos aiškios citatos iš Tolimųjų Rytų dailės, iškalbingai 
byloja apie naujus estetinius „sonatinio“ periodo orientyrus. Be mi- 
nėtų motyvų, tiesioginių aliuzijų į Tolimųjų Rytų dailę regime ir ki- 
tuose šio tarpsnio paveiksluose, pavyzdžiui, „Saulės“ sonatos „Scer- 
co“ dalyje vaizduojami kalnai, juos jungiantys tiltai, vandens erdvės 
ir dekoratyvūs pasikartojantys gėlių bei peteliškių motyvai. „Pavasa- 
rio“ sonatos „Scerco“ dalyje regime plačiai paplitusį peizažinėje ta- 
pyboje ir japonų raižyboje galingų lietaus srautų motyvą, „Žalčio“ 
sonatoje „Andante“ - lygių vandens erdvių ir dekoratyvių peteliškių 
vaizdinius, skaidrią tapymo manierą bei subtilų dulksvą koloritą, o 
„Rojuje“ - tiltus ir akvedukus, nutiestus per vandens erdves. 

Neturint patikimų dokumentuotų šaltinių, sunku tiksliai pasa- 
kyti, kas iš kinų ar japonų tapytojų buvo pagrindinis Čiurlionio įkvė- 
pimo šaltinis, kadangi panašius motyvus tapė kinų tapytojai Mu 
Chi, Hsia Kouei, Ni Tsanas, Ma Yuanas, Ma Linas, japonai Shū- 
bunas, Shuko, Sesshū, Hokusai, Hiroshige ir daug jų įtakingų kinų 
wenrenhua, japonų haiga, bunjinga (nanga), ukiyo-e mokyklų sekėjų. 

Čiurlionį su Tolimųjų Rytų tapybos tradicijomis sieja daug es- 
minių pasaulėžiūros ir kūrybos nuostatų. Pirmiausia universalizmas, 
kuris skleidėsi keliais aspektais - kūrybinės raiškos formų įvairove, 
siekimu išryškinti vidinį menų sąryšingumą. Menininkui būdingas 
universalumas ir novatoriškumas siejo įvairias kūrybinės saviraiš- 
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M. K. Čiurlionis. Vasaros sonata. Allegro. 1908 


kos formas. Priešingai paplitusiems požiūriams, jis niekuomet ne- 
metė muzikos, dar ir tapė, kūrė literatūrą. Jam, kaip ir daugeliui uni- 
versalistų, taip pat būdinga filosofinė refleksija. 

Juk didieji Tolimųjų Rytų tapybos korifėjai Wang Wei, Mi Fu, Su 
Shichas, Ikkyū Sojunas, Shūbunas, Sesshü, Schuk6, Taiga, Busonas, 
Gyokudo bei kiti, kaip ir Čiurlionis, buvo universalios asmenybės, 
vienu metu užsiimančios įvairiais menais. Kita vertus, Čiurlioniui 


būdingas universalizmas sudarė palankias sąlygas peržengti per- 


Tensho Shūbun. Metų laikai. Fragmentas. XV a. vidurys 


dėm siaurų estetinių nuostatų, koncepcijų, meno stilių ribas ir jų 
pozityvius elementus įtraukti į universalią estetinę sistemą, natūra- 
liai pereiti nuo vienos meno rūšies prie kitai meno rūšiai būdingų 
išraiškos priemonių. 

Čiurlionio asmenybėje, pasaulėžiūros ir estetikos nuostatose 
daug Tolimųjų Rytų menininkams artimų interesų ir bruožų. Jis bu- 
vo subjektyviai sąžiningas, nuolatos degė naujais sumanymais, sie- 
kė tobulumo ir nesitenkino pasiektais rezultatais. Buvo jautrus, pa- 
žeidžiamas, aukštino dvasines vertybes ir kartu kupinas orumo, savo 
kūrybos vertės suvokimo, tvirtas etinėmis ir humanistinėmis nuo- 
statomis. Iš čia kilo kūrybinės asmenybės principinio neišbaigtumo 
idėja ir kritiškas požiūris į save. Kaip ir Tolimųjų Rytų tapytojai, jis 
buvo įsitikinęs, kad vientisos kompozicijos kūrimas yra tarsi Visa- 
tos modelio pakartojimas, kurį pasiekia tik geras ir kilnus žmogus. 


Čiurlionį su Tolimųjų Rytų menininkais suartina ir vienatvės poeti- 
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zavimas. „Vienatvė, - teigia jis, - yra didelis mokytojas ir bičiulis“ 
(Čiurlionis, 1973, p. 50). 

Iš tėvo pasakojimų apie nuolatines klajones miškais, paupiais, 
ežerų pakrantėmis, klausymosi apie paukščių balsus, žvėrių ir žuvų 
įpročius, anot sesers, visi vaikai, o ypač vyriausias sūnus Konstan- 
tinas, perėmė meilę gamtos grožiui, įvairiausioms jos apraiškoms, 
pomėgį klaidžioti po reto grožio Dzūkijos miškus. Gamta Čiurlio- 
niui, kaip ir Tolimųjų Rytų tapytojams, buvo autentiškos būties sti- 
chija. Gyvos gamtos simbolis jam yra žalia spalva ir jo tekstuose iš 
pasąmonės gelmių iškylanti žalumos sąvoka. Jis nuolatos jaučia jį 
priglaudžiančios ir harmonizuojančios žalumos ilgesį. 

„Neapšviestas žmogus, žiūrėdamas į esančius aplink jį gamtos 
gražumus, - rašo Čiurlionis straipsnyje „Lietuvių dailės paroda“, - 
neišreiškia balsiai savo pasigėrėjimo, kaip taip kiekviename žings- 
nyje daro vadinamoji inteligentija, bet šitai nereiškia, kad neatjaučia 
saulės tekėjimo ir nusileidimo gražumo, kad neatskiria giedros vai- 
vorykštės nuo sunkaus debesio, upelio ūžimo nuo paukščių čiulbė- 
jimo, tolimo griausmo murmėjimo nuo pilno paslapčių ir rimtumo 
pasakojimo tamsaus iš senatvės miško. Sodietis klauso ir žiūri ty- 
liai, niekas jo nemokina: žiūrėk, kaip tai gražu. Jis patsai žino. Ir 
gėrisi gamta, bet taip pat saviškai: suformuoja dainas, o jose yra 
viskas, visi gamtos grožybių turtai; pastebėti, papasakoti, išvardyti, 
ir išvardyti suSvelnintai...” (Ten pat, p. 279). 

Čiurlioniui, kaip ir daugeliui Tolimųjų Rytų tapybos meistrų, 
būdingas itin skaudus nenumaldomai bėgančio laiko suvokimas, 
ypatingas reiklumas sau, ryškus autentiško ir neautentiško būties 
lygmens atskyrimas, nuolatinis gyvenimo prasmės ieškojimas, iš- 
ryškėjęs dar ankstyvajame jo kūrybinės evoliucijos etape. 1902 m. 
Leipcige jis rašo: „Viskas žūna, praeina. Ateitis pavirto praeitimi, ir 
kas joje - puvenos, kvailybė. Tiek daug kalbama ir mąstoma apie 
gyvenimą. Gyvenimas... O! gyvenimas... Kurgi jisai, parodyk? Ar 
tai tas gyvenimas? Kojis vertas? Gražiausios idėjos truputį paskam- 
bės ore, žmonės pasiklausys, pasiklausys, pagirs, net atmintinai iš- 


moks, o kiauliškas gyvenimas velkasi savo tvarka. Nuolat kalbame 
ką kita, darome ką kita. Tiek žodžių! Tai vaizdiniai įvairių kilnių ir 
gražių dalykų... Kur tie dalykai? Argi mes turime dvilypį gyvenimą: 
vienas šlykštus - tikrovėje, o kitas, gražusis, kilnusis - tiktai ZodZiuo- 
se, ore? Kodėl negalima gyventi vien tik tą kitą gyvenimą? Kodėl jis 
yra toks nepagaunamas? Ko gi aš noriu? Noriu būti kitoks, noriu, 
kad būtų kitaip, noriu kitokio gyvenimo. Nežinau kelio“ (Čiurlionis, 
1960, p. 151-152). 

Vėliau, pajutęs savo meninį pašaukimą, Čiurlionis tarsi virsta 
klasikiniu atsidavusio menui intraverto tipu, kuriam autentiškas gy- 
venimas neatsiejamas nuo visiško pasišventimo kūrybai. Šiuo as- 
pektu jis primena neodaoizmo, čan, dzen estetiką išpažįstančius ki- 
nų fengliu (vėtros ir srauto), wenrenhua (intelektualų) ir japonų haiga, 
zenga, bunjinga mokyklų šalininkus, plėtojusius Meno kelio, t. y. gy- 
venimo pašventimo menui, ideologiją. Minėtų Tolimųjų Rytų mo- 
kyklų menininkai atsiribodavo nuo titulų, visų išorinių būties for- 
mų ir pašvęsdavo savo gyvenimą menui, juos supančio gamtos grožio 
kontempliacijai ir įprasminimui. 

Tradicinėje Vakarų dailėje vyrauja dėmesys žmogiškajam pra- 
dui, pabrėžiamas jo viešpatavimas gamtai, o Čiurlionio kūryboje, 
kaip ir Tolimųjų Rytų kūrėjų, - priešingai: žmogaus susiliejimas 
su jį supančia gamtos stichija ir įsiklausymas į slėpininguosius jos 
šifrus. Čiurlioniui ir Tolimųjų Rytų dailei svetimas antikinis mi- 
mėsis principas, t. y. išorinio pasaulio pamėgdžiojimas, tikrovės 
imitavimas, vergiškas jos kopijavimas. Jo meninės kūrybos kon- 
cepcijos esmė - rytietiški kontempliacijos ir meditacijos, t. y. vidi- 
nio regėjimo - principai, paaiškinantys archetipinį daugelio Ciur- 
lionio vizijų pobūdį, jo paveikslų gelmę ir metaforiškumą. 

Dailininkui svarbiausia atskleisti ne išorinę, o gelminę dvasinę 
tapomų objektų bei reiškinių esmę. Atmesdamas moderniojoje Vaka- 
rų kultūroje vyravusį neįveikiamą radikalų dvasios ir materijos, die- 
viško ir žmogiško, idealaus ir realaus, grožio ir bjaurumo ir pan. 
supriešinimą, Čiurlionis savo kūryba siekia išryškinti priešybių vie- 
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nybe ir harmonija. Jis plétoja savita dvasios ir materialaus praeinan- 
čio pasaulio skirtingumo koncepciją. Įsijausdamas į meninės kūry- 
bos objektą bei atsiribodamas nuo išorinio pasaulio, jis ne tik pertei- 
kia gamtos ir Visatos harmonijos, principinio neišsakomumo idėją, 
tačiau kartu ir fiksuoja vidinę realybę - nuoseklią konkrečių išgry- 
nintų sąmonės būsenų kaitą. 

Tolimųjų Rytų kultūrose labai stiprios panestetizmo tendenci- 
jos. Čia menas neretai iškeliamas aukščiau kitų dvasinės veiklos for- 
mų, todėl perima religijos ir filosofijos funkcijas. Jis traktuojamas 
kaip giliausių žmogaus dvasios polėkių, minčių ir jausmų išraiška, 
nukreipta į gamtos ir Visatos paslapčių pažinimą. Vertėtų priminti, 
kad peizažinės kinų ir japonų tapybos meistrai kosmosą suvokė kaip 
„gyvą realybę“ ir svarbiausiu tapybos tikslu skelbė autentišką me- 
nininko dvasios polėkio ir kiekvieno vaizduojamojo objekto gyvybi- 
nės pulsacijos perteikimą, kuris siejamas su reikalavimu dailinin- 
kui įsijausti į Visatos ritmus ir kuriant leisti jiems plisti kūne. Jei 
dailininkas pajėgia įsijausti į vaizduojamojo objekto dvasią ir per- 
teikti kūrėjo dvasinę energiją, vadinasi, jis vertas tikro menininko 
vardo. 

Klasikinėje Vakarų dailėje kompozicinė vienybė pasiekiama iš- 
ryškinant atskirų paveikslo dalių pusiausvyrą kompozicinės ašies 
atžvilgiu, o Tolimųjų Rytų tapytojams ir brandžiam Čiurlioniui (iš- 
skyrus „Rex“, 1909) gražu asimetriška kompozicija, natūralus pu- 
siausvyros pažeidimas, išlaisvinantis menininko kūrybiškumą ir tei- 
kiantis peno vaizduotei. Pusiausvyros ir simetrijos sureikšminimas 
nulėmė statišką Vakarų klasikinės dailės pobūdį, o tradicinei Toli- 
mųjų Rytų dailei būdingas sąmoningas pusiausvyros pažeidimas, 
asimetriškas komponavimo principas padėjo išgauti didesnį dina- 
miškumą bei skatino meninio laiko struktūrų emocinio poveikio ga- 
lios išryškinimą. Tolimųjų Rytų mene ir Čiurlionio tapyboje svarbi 
vertikalė, nuolatinis vaizdinių ir linijų kilimas aukštyn, nors neretai 
ji pinasi su horizontaliomis struktūromis, kurios tikriausiai siejasi 
su plokštuminiu Lietuvos lygumų kraštovaizdžiu. 


Čiurlioniui ir Tolimųjų Rytų dailei būdingas filosofinis požiūris 
į tapybą. Lietuvių dailininko, kaip ir daoizmo, čan, dzen tapybinés 
estetikos šalininkų, kūriniai yra „idėjų tapyba“, kuri atsiranda dai- 
lininkui intymiai bendraujant su gamta, įsiklausant į jos ritmus ir 
nuolatinius pokyčius. Čia vyrauja intuityvus tikrovės suvokimas, 
didžios paprastumo poezijos ieškojimas. 

„Idėjų tapyba“ reikalauja iš suvokėjo aktyvių intelektinių pa- 
stangų, įsijautimo, netgi savotiškos meditacijos, skatinančios toles- 
nius apmąstymus. Dailininkas savo paveikslais tarsi skatina suvo- 
kėją įsijausti į simbolių pasaulį ir aktyviai išgyventi asmeninį santykį 
su vaizduojamuoju objektu, priartėti prie kūrėjo dvasios būsenos. 
Žiūrovas turi būti vertas dailininko kūrybinių pastangų, transfor- 
muojant pirmapradį chaosą į harmoniją. Aukščiausias tikro kūrinio 
vertinimo kriterijus Tolimųjų Rytų peizažinės tapybos meistrams yra 
kūrinio sugebėjimas priversti suvokėją mąstyti. Toks požiūris arti- 
mas ir Čiurlioniui, kurio „idėjų tapybai“ būdingas polinkis į sąly- 
giškumą, simbolinį mąstymą, vaizduojamų reiškinių stilizaciją. 

Nors vaizdines struktūras Čiurlionis plėtoja nuosekliai, jo pa- 
veiksluose matyti Tolimųjų Rytų dailei būdingas neišsakymas, este- 
tinė užuomina, neišbaigtumas. Čiurlioniui buvo svarbiau naują idė- 
ją iškelti, suvokti jos esmę, nei praktiškai įgyvendinti. Tai paaiškina 
daugelio jo dailės, muzikos, literatūros kūrinių neišbaigtumą, kurį 
galime traktuoti ir kaip samoninga konceptualią nuostatą, kadangi 
neišsakyme, estetinėje užuominoje jis regėjo visa ko pradžią, galin- 
gą būties potenciją. Neužpildytos erdvės Čiurlionio, kaip ir Tolimų- 
jų Rytų tapytojų, kūriniuose tampa reikšminga sudvasinta, medita- 
cine realybe, vidine rimtimi, dvasios neužpildymu, pauze, tyluma. 
Aktyviai išnaudodamas emocinę tuštumos, neužpildyto ploto galią, 
Čiurlionis kartu siekė harmonijos su kitomis vaizdinėmis struktūro- 
mis, linko į kompozicinių sprendimų vientisumo išsaugojimą. Tai 
masli tapyba, reikalaujanti įsijautimo, meditacijos, gilesnių apmas- 
tymų, laipsniško sudedamųjų kūrinio dalių, o vėliau - ir visumos 
suvokimo, interpretacijos. 
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Brandus Ciurlionis pirmenybe teiké tapymui tempera ir pastele 
popieriuje arba šių technikų maišymui viename kūrinyje. Jos savo me- 
ninės išraiškos priemonėmis Tolimųjų Rytų dailei artimesnės nei alie- 
jinė tapyba. Pamėgta tempera padėjo dailininkui išgauti Tolimųjų Ry- 
tų tapybai būdingą švelnų plastišką kontūrinį piešinį, tonų ir pustonių 
skaidrumą, prislopintą dekoratyvumą, jautrius arabeskinių formų ir 
minkštų linijinių struktūrų santykius. Čiurlionio paveiksluose, kaip 
ir Tolimųjų Rytų peizažinėje tapyboje, horizonto linija yra pakelta ir 
driekiasi nepaprastai aukštai, kadangi vaizdas pateikiamas regint iš 
aukštai, dažniausiai iš paukščio skrydžio regos taško. Ciklinės kom- 
pozicijos nuolatos transformuojasi erdvėje ir laike. 

Čiurlionio pasaulėžiūrą ir kūrybą persmelkia panteizmas, žmo- 
gaus vientisumo su jį supančiu pasauliu idėja. Dauguma jo kūrinių 
atsirado paskatinti meditacijos, įsiklausymo į slėpiningus gamtos 
šifrus, susikaupimo, įdėmiai gilinantis į konkretų gamtos reiškinį. 
Čia ir ryškėja dailininko artimumas Tolimųjų Rytų tapybos esteti- 
kai. Jis pirmiausia atsiskleidžia, kai žmogaus ir gamtos santykiai 
apibūdinami vienybės ir harmonijos sąvokomis. Žmogus Čiurlionio 
paveiksluose, kaip ir tradicinėje Tolimųjų Rytų tapyboje, dažniau- 
siai nėra sureikšminamas. Jis traktuojamas kaip organiška gamtos 
dalis, įtraukta į nedalomą Visatos procesų stichiją, nesibaigiantį gy- 
venimiškųjų metamorfozių srautą. 

Šis kosminis universalizmas, kuriame aš ištirpsta gamtos bekraš- 
tybėje, jungia rytietiškas žmogaus būties laikinumo ir principinio ne- 
išsakomumo idėjas. Paveiksluose vaizduojami objektai paklūsta na- 
tūraliems gamtos ritmams; išryškinamas žmogaus būties laikinumas 
ir iliuzoriškumas, palyginti su didinga kosmoso bei gamtos amžiny- 
be. Tokį požiūrį regime po ilgų Rytų mitologijos studijų sukurtame 
cikle „Zodiakas“ (1907), kuriame įsigali ypatingas dekoratyvumas, 
aukšta koloritinė kultūra, formos lakonizmas. Minėtos savybės vėliau 
išplėtojamos „Žvaigždžių sonatoje“ (1908) ir didingame „Rex“ (1909). 

1908 m. dailininkas ima domėtis jam dvasiškai artimesne santū- 
ria ir aukštos toninės kultūros Tolimųjų Rytų peizažine tapyba, ku- 


rios įtaka itin stipri sonatų cikluose. Jai Čiurlionis artimas nepa- 
prastai išplėtotu erdvės pojūčiu, siekimu perteikti kosmoso platy- 
bėms būdingą beribiškumo efektą. Erdvė yra pamatinė jo brandžios 
tapybinės estetikos kategorija, esmiškai išskirianti Čiurlionį iš tuo- 
metinių Vakarų dailininkų ir suartinanti jį su Tolimųjų Rytų peiza- 
žinės tapybos tradicija. Jau ankstyvuosiuose kūriniuose išryškėjęs 
susižavėjimas gamtos metamorfozėmis ir jų poetizavimas ilgainiui 
perauga į įdėmų gamtos tyrinėjimą, o tai atsiskleidžia sureikšmi- 
nant įvairias detales, perteikiant tapybinę erdvę ir gelmę; meistriš- 
kai panaudojant skirtingus planus, išgaunant peizažinei Tolimųjų 
Rytų tapybai būdingą atmosferos skaidrumą (,,Vasara. II“, 1907- 
1908). Savotišku himnu erdvei galime laikyti ciklą „Zodiakas“. Į erd- 
vės svarbą Čiurlionio kūriniams pirmasis atkreipė dėmesį V. Ču- 
dovskis. „Erdvė, - rašė jis, - tai pirmapradė Čiurlionio meno stichija, 
būties galimybė. Erdvė - gyvenimo potencija. Čiurlioniui tuščia erd- 
vė, kaip ir platuma, buvo toks realus vaizdavimo reiškinys, kaip dau- 
geliui menininkų masė ar daiktiškumas. Jis - genialus neišnaudotų 
galimybių šauklys“ (YronoaBckhū, 1914, Ne 3, c. 53). 

Čiurlionis, kaip ir Tolimųjų Rytų peizažinės tapybos meistrai, 
peizažą laiko natūralia visa apimančia sistema, glaudžiai susijusia 
su kosmoso sandaros sistema. Jam artimas čan ir dzen tapytojų po- 
žiūris į tapybą kaip į maldą, susikaupimas, sugestyvumas, sponta- 
niškumas, dinamiškų dvasios polėkių išlaisvinimas. Čiurlioniui, 
kaip ir peizažinės tapybos meistrams, peizaže svarbiausi dalykai 
yra erdviškumas ir nuotaika. Šiuo aspektu pirmas reikšmingas kūri- 
nys, patarnavęs savotiška interliudija vėlesniam „sonatiniam“ peri- 
odui, yra diptikas „Liūdesys“ (1906-1907), kuris koloritine kultūra, 
švelniu piešiniu ir erdvių traktavimu labai primena minimalistinius 
čan peizažus. 

Su dvasiškai artimiausia čan ir dzen peizažinės tapybos tradici- 
ja dailininką sieja ekstaziška meilė gamtai, aukšta toninė kultūra, 
potraukis santūrumui, rimčiai, prislopinto neryškaus grožio poeti- 
kai, asketiškam didingumui, elegiškai vienatvei, neišsakymo 
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nuotaika, slepiningo grožio ieškojimas. Asketiškos čan ir dzen dai- 
lininkams būdingos neužpildytos erdvės, paprastumo grožis ir aris- 
tokratizmas ypač įsimintinas grafikos kūriniuose. Brandžios Ciur- 
lionio sonatinės tapybos koloritas primena didžiųjų Sungų ir Yuany 
epochų peizažinės tapybos korifėjų Hsia Kouei, Ma Lino, Ma Yuano 
kūrinius. 

Peizažuose Čiurlionis naudojo judantį fokusą, teikė pirmenybę 
asimetriškam komponavimui, vengė aiškių kompozicinių ašių. Juos 
sieja ir erdvės reikšmingumo pabrėžimas, siekimas perteikti plačių 
erdvių įspūdį. Jis itin įtaigus daugelyje „Zodiako“ paveikslų (1907), 
cikle „Pavasaris“ (1907- 1908), triptike „Raigardas“ (1907-1908) ir 
pirmuose dviejuose „Vasaros sonatos“ paveiksluose - Allegro ir An- 
dante (1908). Erdvės bekraštybę perteikiančiose kompozicijose itin 
svarbūs įvairių erdvinių planų santykiai. Aukštyn judančios linijos 
ir vertikalės sureikšminimas ne tik pabrėžia dvasinio prado priori- 
tetą, tačiau ir perteikia gamtos didingumo idėją. 

Čiurlionio paveikslų ciklams, taip pat būdingas paslankus re- 
gos rakursas, suteikiantis galimybę suvokėjui laisvai klajoti regimų 
peizažų erdvėje, judėti kalvomis, miškais, keliais, takeliais. Šis pa- 
matinis peizažinės tapybos principas, glaudžiai susijęs su vaizdo 
pateikimu iš paukščio skrydžio regos taško, Čiurlionio cikluose yra 
ne mažiau ryškus kaip Tolimųjų Rytų peizažinėje tapyboje, kur daž- 
niausiai vaizduojami didingi kalnai, apaugę miškais, raižomi tar- 
peklių, upių ir upelių. Nors plokščias lygus lietuviškas kraštovaiz- 
dis niveliuoja paslankaus regos rakurso ir pasaulio vaizdavimo iš 
paukščio skrydžio efektą, tačiau Čiurlionio kūryboje („Himnas“ 
(1906-1907), „Miestas. Preliudas“ (1908-1909), „Angelas. Preliu- 
das“ (1908-1909), „Piramidžių sonata. Allegro“ (1908), „Aukuras“ 
(1909) ir daugelyje kitų paveikslų) jis pajėgia sunaikinti dėl paveiks- 
lų rėmų atsiradusius erdvės apribojimus, kadangi suvokėjo vaiz- 
duotė nuklysta už regimo pasaulio ar peizažo. 

Čiurlionio paveiksluose, kaip ir Tolimųjų Rytų peizažinėje ta- 
pyboje, ypatingą svarbą įgauna erdvės gelmės ir jos bekraštybės 


perteikimo problema, kurią pirmieji pasaulinės tapybos istorijoje 
ėmėsi spręsti didieji kinų peizažinės tapybos meistrai. Tsinų epo- 
chos peizažinės tapybos kūrėjai Tsung Pingas (375-443) ir Wang 
Wei (415-443) nužymėjo, o vėliau bendravardis Tangų epochos ta- 
pybos korifėjus Wang Wei (699-756) tapybos istorijoje įtvirtino nau- 
jus erdvinės perspektyvos principus ir daug nuveikė kuriant erd- 
vės gelmės iliuziją. 

Jų sukurta peizažinės tapybos koncepcija, išplėtota didžiųjų kinų 
Sungų, Yuanų ir japonų Muromachi bei Momoyamos tapybos meist- 
rų, iškėlė visai vėlesnei Tolimųjų Rytų peizažinei tapybai, ypač ne- 
odaoizmo, čan ir dzen tradicijai, būdingą klaidžiojimo paveikslo erd- 
vėje idėją, turinčią omenyje ir menamą už konkretaus paveikslo ribų 
besidriekiančią erdvę (kadangi kinai ir japonai paveikslą traktavo kaip 
organišką gamtos, Visatos harmonijos dalį, kurios neleistina išplėšti 
iš nedalomo nenutrūkstamo būties metamorfoziy srauto. Štai kodėl 
Tolimųjų Rytų dailininkų paveikslai neturėjo juos ribojančių rėmų, 
kurie prieštarauja vientisos būties koncepcijai). 

Taigi vakariečiai į pasaulį žvelgė tarsi per atviras duris ar lan- 
gą, o Tolimųjų Rytų dailininkai pirmiausia siekė perteikti erdvės 
bekraštybės, jos begalinės sklaidos įvairiomis kryptimis iliuziją. 
Iškėlusi nuo Leonardo da Vinci laikų optikos, mokslinio pažinimo 
svarbą, Vakarų tapyba siekė, kad gamta tarnautų mokslui ir žmogui, 
o kupina begalinės pagarbos žmogaus rankų nepaliestam gamtos 
grožiui Tolimųjų Rytų tapyba, priešingai, siekė išsaugoti pirmapra- 
dį sakralizuotos gamtos grožį ir taurumą. Moksliniais principais 
pagrįsta erdvinė Vakarų perspektyva erdvę ir konkretų regimo pa- 
saulio fragmentą tarsi apribojo griežtais rėmais, verčiančiais į pa- 
saulį žvelgti iš vieno vienintelio griežtai fiksuoto regos taško, o 
Tolimųjų Rytų dailininkai, nors daug anksčiau nei Vakaruose - 
jau VIII a. - žinojo tokios perspektyvos galimybes, tačiau atitinka- 
mai su regione vyravusiomis filosofinėmis ir pasaulėžiūros kon- 
cepcijomis iškėlė panoraminės erdvės ir daugiataškės perspekty- 
vos prioritetą. 
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Todėl Vakarų peizažinėje tapyboje tarsi fotokadre, apibrėžiančia- 
me erdvę, aiškiai regime daug žmogaus paliestos gamtos, o Tolimuo- 
siuose Rytuose - tyrą bekraštės erdvės miškų, kalnų ir vandenų simfo- 
niją, simbolizuojančią gamtos amžinybės paslaptį, apie kurią galima 
prasmingai kalbėti tik subtilių užuominų, simbolių ir neišsakymų kal- 
ba. Nekyla jokių abejonių, kad būtent pastaroji panteistinė gamtos pa- 
saulio ir erdvės begalinumo koncepcija vyravo Čiurlionio kūryboje. Tuo 
nesunku įsitikinti įdėmiau analizuojant paveikslus „Vasara. II“ (1907- 
1908), „Vasaros sonata. Allegro ir Andante“ (1908), „Piramidžių sona- 
ta. Allegro ir Scherzo“ (1908, 1909?) ir daugelį kitų. Juose dailininkas 
atsiribojo nuo klasikinėje Vakarų tapyboje viešpatavusios erdvinės per- 
spektyvos sampratos ir perėmė Tolimųjų Rytų peizažinei tapybai bū- 
dingą panoraminę perspektyvą iš paukščio skrydžio taško. Esminį 
Čiurlionio koloritinės kultūros skirtumą, palyginti su Rytų kūryba, lemia 
daugeliui lietuvių dailininkų būdingas žalio tono vyravimas, atsiradęs 
dėl Lietuvos kraštovaizdžio ypatumų. 


Pasižymėdamas meninės saviraiškos universalumu ir turėdamas tur- 
tingą muzikinės kūrybos patirtį, Čiurlionis, kaip ir didieji kinų bei 
japonų peizažinės tapybos meistrai (Ma Yuanas, Ma Linas, Hsia 
Kouei, Ni Tsanas, Wu Chienas, Shūbunas, Sesshū), siekė tapybos 
muzikalumo, vaizduojamuosius objektus pajungti natūraliems gam- 
tos ritmams. Todėl „sonatinio“ periodo Čiurlionio paveiksluose vaiz- 
dinės struktūros skleidžiasi ne tik panoraminėje erdvėje, tačiau ir 
laike. Pirmenybė teikiama ciklinei temų plėtotei. Čiurlionio cikluose 
ir Tolimųjų Rytų tapybos ritinėliuose bei cikliniuose paveiksluose, 
dažniausiai vaizduojančiuose įvairių metų laikų kaitą, vaizdinių 
seka, kaip muzikoje bei literatūroje, suvokiama laike. Skiriasi tik mo- 
tyvų plėtojimo kryptis: Rytuose vaizdinės kūrinio struktūros rutu- 
liojasi iš dešinės į kairę, o Čiurlionio paveiksluose atvirkščiai. Ta- 
čiau abiem atvejais suvokimo procesą sieja tai, kad ciklo dalies arba 
fragmento suvokimo laukas yra apribotas tik tam tikra žvilgsniui ir 
meditaciniam suvokimo procesui aprėpiama erdve. 


Paveikslų vaizdinės struktūros komponuojamos horizontaliai 
arba vertikaliai. Čia itin svarbios lanksčios muzikalios linijos bei 
dekoratyvios dinamiškai pasikartojančios arabeskinės formos, ku- 
rios tarnauja ritmui ir pasižymi nuoseklia pagrindinių temų ir mo- 
tyvų plėtote. Daugelis Čiurlionio „sonatinio“ periodo ir Tolimųjų 
Rytų peizažinės tapybos ciklų (žr.: Sesshū „Metų laikai“) tarsi atku- 
ria muzikinės temos pradžią, ekspoziciją ir finalą, o kai kurie, kaip 
ir dramos kūriniai, turi aiškiai išreikštą kulminacinį tašką. 

Nuosekli pagrindinių temų ir leitmotyvų ekspozicija įvairiuo- 
se ciklų paveiksluose reikalinga todėl, kad suvokėjas psichologiš- 
kai pasiruoštų ir įsijautęs sugebėtų kūrinį „perskaityti“ kaip vien- 
tisą, besiskleidžiantį laike, galėtų įvertinti estetines savybes, 
simbolines prasmes, netikėtus minties vingius, naujų motyvų įve- 
dimus ir meistriškus plastinius sprendimus. Nepriklausomai nuo 
vaizduojamų motyvų svarbos, prasminio krūvio, sudėtingumo ar 
paprastumo, jei suvokėjas nori perprasti jų subtilybes, turi tai da- 
ryti palaipsniui pereidamas nuo paveikslo prie paveikslo pagal 
dailininko programuojamą meninio laiko tėkmę, kurioje veikia sa- 
vi nepaklūstantys objektyviai laiko tėkmei subjektyvaus suvokimo 
dėsningumai. 

Toks laikinis muzikinio komponavimo principas (kadangi siu- 
žetiškumo svarba brandžiuose „sonatinio“ periodo Čiurlionio kūri- 
niuose, palyginti su ankstyvaisiais „literatūrinio psichologinio sim- 
bolizmo“ periodo paveikslais, blėsta) dailininkui duoda galimybę 
nepastebimai įtraukti suvokėją į meno kūrinio supratimo procesą ir 
vesti jį paskui save. Naudodamas įvairius pagreitinimus ir sulėtini- 
mus, priklausomai nuo plastinio ciklo paveikslo įtaigumo, pagrin- 
dinių temų ir leitmotyvų plėtojimo reikšmingumo, jų poveikio san- 
kaupos ar išretinimo, jis atveria suvokėjui slapčiausius dvasios 
polėkius ir ragina jį dialogui su dailininko plėtojamomis mintimis, 
nuotaikomis, emociniais išgyvenimais. Įsijautimas į daugelį „sona- 
tinio“ periodo Čiurlionio ciklų vaizdinių ir simbolių pasaulį prime- 
na nuoseklią muzikinių temų bei motyvų raidos ekspoziciją, reika- 


515 


516 


mZ-Nn- 0 > 2? 


C ZOT>- 


PAs mn m 


n= 


ov» zmz 


laujančią iš suvokėjo išgyventi laiko sraute per daugybę tarpinių 


fazių nuo pradžios, plėtotės, kulminacijos iki pabaigos. 

Paskiruose paveikslų cikluose Čiurlionis sumaniai naudoja To- 
limųjų Rytų tapyboje plačiai paplitusį ciklo paveikslus jungiančio 
horizontalaus linijinio motyvo principą. „Raigarde“ tai per tris trip- 
tiko dalis vingiuojantis upelis, o „Žvaigždžių sonatoje“ dekoratyvi 
žvaigždžių tako juosta. 

Ciklų sudedamųjų dalių vientisumas išgaunamas daugiau iš- 
naudojant vieno kolorito, asimetriškos kompozicijos, dekoratyvių rit- 
miškai pasikartojančių detalių, neužpildytų plotų emocinio povei- 
kio galią, nei tiesmukai derinant vaizduojamųjų motyvų, spalvinių 
zonų santykius. Pauzės, neužpildyti paveikslo plotai čia įgauna ypa- 
tingą reikšmę, kadangi pabrėžia meditacinį tapybos pobūdį. Kiek- 
viena ciklo dalis turi savitą tik jai būdingą toninę gamą, dvasinę 
nuotaiką ir nuosekliai plėtoja pagrindinius ciklo leitmotyvus, žen- 
klindama temos pradžią, ekspoziciją, kulminaciją ir pabaigą. Kaip 
ir Tolimųjų Rytų dailėje ciklas neretai užbaigiamas įspūdingu kupi- 
nu vitališkos energijos motyvu, primenančiu skambų muzikinį akor- 
dą, paruošiantį finalą. Perteikiant laiko tėkmės iliuziją labai svar- 
būs skirtingų planų santykiai, ritminė jų kaita, sulėtinimai, 
pagreitinimai, pulsacijos, sukuriančios sklaidos laike įspūdį. 

Čiurlioniui ypač sekdavosi įgyvendinti muzikalios tapybos sie- 
kius, kai jis rasdavo tokią adekvačią grafinę-plastinę formą, kuri 


M. K. Čiurlionis. Raigardas. 
Triptikas. 1908 m. 


atitikdavo vaizduojamosios dailės specifiką. Subrendęs Čiurlionis 
nepasiduodavo paviršutiniškam spalvos žavesiui. Jis, kaip ir To- 
limųjų Rytų peizažinės tapybos meistrai, savo idėjas rutuliojo nau- 
dodamas subtilius tonus ir pustonius. Dėl Tolimųjų Rytų tapybos 
estetikos įtakos Čiurlionio „sonatinė“ tapyba pasižymi formos rafi- 
nuotumu, jautriais spalvų ir formų santykiais. Šiuo atžvilgiu „Jūros 
sonata“, be abejo, yra vienas tobuliausių pasaulinės dailės istorijoje 
tapybos ir muzikos sąveikos pavyzdžių. 

Taigi brandaus „sonatinio“ periodo Čiurlionio muzikinės tapy- 
bos stiliaus formavimuisi didžiulę, galbūt ir lemiamą įtaką turėjo dai- 
lininko pažintis su Tolimųjų Rytų tapybos tradicijomis. Vėlyvuosiuo- 
se jo kūriniuose iš ankstyvojo „literatūrinio psichologinio simbolizmo“ 
periodo orientalizmo išlieka labai nedaug, kadangi, veikiamas rafi- 
nuotos Tolimųjų Rytų dailės, formuojasi esmiškai naujas požiūris į 
koloritinę kultūrą, jautrų grafišką piešinį ir kitus formalius meninio 
stiliaus aspektus. Čiurlioniui, kaip ir Tolimųjų Rytų dailininkams, 
daiktų matas ir tapybinės koncepcijos išeities taškas buvo ne žmogus, 
o gamta. Jis pabrėžė intymų meditacinį, t. y. pasyvų menininko santy- 
kį su gamta (stebint), vaizdavo laukinės, žmogaus nepaliestos gamtos 
grožį, pirmenybę teikė vaizdams, apmąstomiems iš toli, paslankaus 
regėjimo, arba paukščio skrydžio, taško. 

Su Tolimųjų Rytų peizažinės tapybos tradicija Čiurlionį sieja 
panteizmas, kosmouniversalizmas, meditatyvumas, polinkis į filo- 


517 


OOS Nae ZS On 1 — 


> AP ae 


518 


mZz-Nn-0>rxA 


C- Z O Bee 


> FX — 7 m 7 um 


D = 


n > zmz 


sofiškumą, menų sąveikos, paprastumo poetikos ir simbolinės tapy- 
bos prigimties iškėlimas, dėmesys nuolatos besikeičiančiam kasdie- 
nės gamtos grožiui, erdvės bekraštybės aukštinimas, potraukis erd- 
vinių planų santykiams, neužpildytiems plotams, siekimas peržengti 
paveikslo rėmus, vaizdavimas iš paukščio skrydžio, kaligrafijos ele- 
mentų naudojimas tapyboje, arabeskinių formų dekoratyvumo iš- 
ryškinimas ir stilizacija, aukšta koloritinė kultūra, potraukis laike 
besirutuliojantiems motyvams, spontaniškoms vingrioms linijoms 
ir ritmingų pakartojimų sureikšminimas, non finito t. y. neišsakymo, 
estetinės užuominos principas. 

Čiurlionio paveiksluose, kaip ir Tolimųjų Rytų peizažinėje tapy- 
boje, kompozicinės struktūros dažniausiai skleidžiasi panoraminė- 
je erdvėje ir laike. Jos sudaromos remiantis muzikiniu laikiniu pa- 
grindinių temų, leitmotyvų, linijinių struktūrų ir arabeskinių formų 
plėtojimo principu. Čia itin svarbu dekoratyvumas: lanksčios lini- 
jos, kaligrafijos elementai, stilizuotos dinamiškai pasikartojančios 
arabeskinės formos, ritmo pagreitinimai ir sulėtinimai, padedantys 
išgauti muzikalumą. 

Čiurlionio „sonatinio“ periodo kūrinių kompozicinės ir plasti- 
nės meninės išraiškos priemonės tiesiogiai siejasi su pamatiniais 
Tolimųjų Rytų dailės principais ir yra labai artimi muzikiniam kon- 
trapunktui. Patyrusiam stiprią Tolimųjų Rytų peizažinės tapybos 
estetikos įtaką Čiurlioniui svarbus ne žaismas formomis, erdvinė- 
mis, ritminėmis struktūromis, o nuoseklus siekimas įtvirtinti akty- 
vią menininko kūrėjo valią, pajungti ją sudėtingoms menų sintezės 
problemoms įgyvendinti. Daugelis vėlyvųjų „sonatinio“ periodo ta- 
pybos paveikslų išsiskiria plastinės kalbos tobulumu, subtilia tonų 
ir pustonių gradacija. 


FOVIZMAS, EKSPRESIONIZMAS, SIURREALIZMAS 


Trečioji tyrinėjamo periodo japonizmo banga susijusi su pirmojoje 
XX a. pusėje besiformuojančiomis klasikinio modernizmo kryptimis. 
Tolimųjų Rytų daile dar labiau susidomėta dėl daugybės objektyvių 
priežasčių, iš kurių pirmiausia reikėtų išskirti susvetimėjimo ir eg- 
zistencinių motyvų stiprėjimą Vakarų kultūroje, taip pat modernio- 
joje dailėje prasidėjusią meno konceptualizaciją. 

Stiprų poveikį japonizmo idėjoms įsigalėti Prancūzijoje turėjo 
P. Claudelis ir P. Valéry. Pirmasis daugiau nei du dešimtmečius dirbo 
diplomatinį darbą Kinijoje ir Japonijoje, todėl gerai pažinojo šių šalių 
kultūrą. Savo garsiojoje knygoje Connaisance de l'Est (Rytų pažinimas, 
1907) jis daug rašė apie kinų ir japonų literatūrą, poeziją, teatrą, 
tapybą, skulptūrą, Tolimųjų Rytų meno laimėjimus siekė integruoti į 
Vakarų kultūrą. „Norint suprasti, - rašė jis laiške Miyajimai, - būtina 
lyginti“ (Etudes, 1961, p. 350). P. Valėry daugybe publikacijų pasisakė 
dėl platesnio kinų ir japonų meno tradicijų perėmimo Vakaruose. 
Tolimųjų Rytų meną itin vertino H. Hesse, F. Kafka, A. Huxley, 
E. Poundas ir daugelis kitų XX a. literatūros korifėjų. „Tikrovė, - 
rašė F. Kafka, - visuomet yra nereali. Pažvelkite į japonų spalvotų 
raižinių aiškumą, grynumą ir teisingumą“ (HuocTpanKnaa NHTEpaTY- 
pa, 1983, c. 182). 

Pirmaisiais XX a. dešimtmečiais, stiprėjant reakcijai prieš 
realistines buitiškas teatro formas, daugelio žymiausių modernisti- 
nės kartos reformatorių kūryboje (J. Copeau, Ch. Dullino, A. Artaud, 
J.-L. Barrault, J. Genet, V. Meyerholdo, E. G. Craigo, P. Brooko ir kitų) 
pastebimas didžiulis susidomėjimas tradicinėmis japonų teatro 
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formomis. Šioje srityje neabejotini lyderiai buvo prancūzų režisieriai, 
kurie, įkvėpti P. Claudelio publikacijų, įdėmiai studijavo no, kabuki, 
bunraku teatrų istoriją, pamatinius estetinius principus, meninio 
veiksmo sąlygiškumo prielaidas, psichologinius aktorių parengimo 
metodus, kaukės, kūno plastikos, simbolinės ženklų kalbos, pauzių, 
lakoniškų dekoracijų meninės išraiškos galimybes. 

Vėliau šis susidomėjimas tradicinio japonų teatro estetiniais 
principais ir meninės išraiškos galimybėmis pasklido kitose Vakarų 
šalyse, o per A. Sutkų ir Paryžiaus piligrimą J. Miltinį - Lietuvoje, 
ženklindamas J. Jurašo, E. Nekrošiaus, J. Vaitkaus, S. Varno, G. Pa- 
degimo ir kitų režisierių spektaklius. Pirmoji A. Sutkaus publikacija 
„Apie japonų teatrą“, skirta estetiniams japonų teatro principams, 
Lietuvoje pasirodė dar 1920 m. Japonų teatrinės estetikos principų 
įsisavinimas ir kūrybiškas jų panaudojimas Vakarų modernistiniam 
teatrui teikia daug naujų bruožų, skatina eksperimentus. 

Tačiau ryškiausia Tolimųjų Rytų estetinių teorijų ir dailės įtaka 
regima fovizmui, ekspresionizmui, abstrakcionizmui, poetiniam siur- 
realizmui. Japonizmas plinta ne tik tarp spontaniškosios intuityvis- 
tinės pakraipos menininkų, bet ir tarp racionalistų, pavyzdžiui: 
P. Mondrianui didžiulį poveikį turėjo ne tik japonų dailė, bet ir na- 
mų interjerų dizainas. Kiekviena minėtų klasikinio modernizmo kryp- 
čių pagal savo teorinę programą perima ir sureikšmina labiausiai jų 
poreikius atitinkančius japonų estetikos ir meno bruožus. 

Spalvą laikiusiems labai svarbia prancūzų fovistams rytietiškos 
įtakos buvo itin paveikios. „Apreiškimas man visada ateidavo iš 
Rytų“,- mėgo sakyti idėjinis fovistų vadas H. Matisse'as. Prancūzų 
fovistų ir H. Matisse'o orientalizme galime išskirti dvi pakraipas: 
pirmoji nulemta arabų ir persų dailės įtakos, iš kurios perimtas Arti- 
mųjų Rytų peizažui būdingas koloritas, polinkis modeliuoti arabes- 
kinėmis dekoratyviomis formomis ir spalvinėmis dėmėmis; antroji 
susijusi su čan ir dzen tapybinės estetikos principais. Šios pakrai- 
pos kūriniuose H. Matisse'as ir artimiausi jo bendražygiai A. Derai- 
nasir M. Vlaminckas, sekdami impresionistais ir V. van Goghu, spal- 


vos emocionalumu, tapybine faktūra siekia išreikšti visišką kūrybi- 
nio akto betarpiškumą. Utamaro ir Hokusai kūrinių studijos paska- 
tino H. Matisse'ą siekti ypatingo stiliaus glaustumo, paprastumo, 
padėjo išsiskleisti vienai būdingiausių jo talento savybių — rafinuo- 
tos grakščios linijos grožiui. 

Tačiau H. Matisse'as labai domėjosi ir Tolimųjų Rytų filosofija 
(daoizmu, dzen), menu, skaitė Laozi tekstus, kurie, jo manymu, pa- 
deda dailininkui pažinti reiškinių esmę. Jį, kaip ir A. Derainą, A. Mar- 
guet, A. Massoną, žavėjo Tolimųjų Rytų peizažai, naujos tušo tapy- 
bos technikos galimybės, tobula tapybos technika, dailininkų 
sugebėjimas perteikti jautriausius tonus ir pustonius. H. Matisse'as 
itin vertino Hokusai, kurį vadino savo artimiausiu draugu ir ben- 
dražygiu. Kalbėdamas apie autentišką bei skrupulingą dailininko 
kūrybą draugams jis sakydavo: „Pamėgdžiok kinų dailininkus“. 

Fovizmo pradininką domino Tolimųjų Rytų kaligrafijos menas, 
jam būdingas formos abstraktumas ir dailininkų sugebėjimas to- 
bulai valdyti paveikslo erdvę. H. Matisse'as suvokia neužpildyto 
ploto emocinio poveikio galią, drąsiai naudoja iš čan, dzen tapy- 
bos bei kaligrafijos perimtas kontrastingų spalvinių zonų prieš- 
priešas, labai vertina spalvos savarankiškumą, atskleidžia jos ke- 
rinčią galią, linksta į plastinių formų vientisumą ir tekamumą. 
Polinkis į stiliaus glaustumą ypač išryškėja H. Matisse'o prieši- 
niuose, grafikoje - jis plačiai naudojasi čan ir dzen tušo tapybos 
teikiamomis galimybėmis. 

Tačiau nuosekliausiai Tolimųjų Rytų tušo tapybos ir kaligra- 
fijos meninės išraiškos galimybėmis domėjosi G. Moreau mokinys 
A. Marguet. Jį jaudino japonų tušo tapybos technikos subtilybės, tep- 
tukai, jų sugebėjimas perteikti dvasinių išgyvenimų intensyvumą. 
Tapyba traukė kompozicijų lakoniškumu, aiškumu, tapymo laisvu- 
mu ir potėpio švelnumu, subtilia pilkšvų ir sidabro tonų gradacija, 
sugebėjimu perteikti tam tikrus apšvietimo atspalvius, dvasios bū- 
senas, išlaisvinti emocijas ir spalvą. Įkvėptas spontaniškų japonų 
piešinių A. Marguet 1901 m. teptuku nupiešia spontaniškųjų pieši- 
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nių seriją („Besišukuojanti moteris“, „Moteris su skėčiu“, „Vyras iš 
nugaros“, „Japonė“). 

Fovistų japonizmas pasižymi dailės plastiškumu, prancūzų kul- 
tūrai būdingu modeliuojamų formų švelnumu, o vidinės įtampos, 
pasaulėžiūros tragizmo kupiname vokiečių ekspresionizme ne ma- 
žiau svarbios Vakarų ir Tolimųjų Rytų filosofinių idėjų recepcijos. 

Japonų dailė Drezdene, kur 1905 m. formuojasi pirmoji vokiečių 
ekspresionistų grupuotė Die Brücke, tampa plačiau žinoma po 1895 ir 
1903 m. japonų estampų parodų. Pirmasis estampais 1904 m. susiža- 
vėjo F. Bleylis, kuris, įkvėptas japonų meistrų, kūrė raižinius knygų 
iliustracijoms. Susižavėjimą japonų daile jis įdiegia kitiems Die Briicke 
grupės nariams - E. L. Kirchneriui, E. Heckeliui, K. Schmidt-Rottluffui 
ir vėliau E. Nolde'i. Idėjinis šios grupės vadas E. L. Kirchneris jau 1905 m. 
pradeda kolekcionuoti japonų dailės kūrinius. 

Die Briicke ekspresionistus, persiėmusius būties tragiškumo, 
nusivylimo tikrove ir gaivališko protesto prieš socialinę neteisybę 
nuotaikomis, labiausiai domino jų dvasios būseną atitinkantys eks- 
presyvūs japonų dailės įvaizdžiai. Perimdami plastinę laužytų dra- 
matiškų linijų, kontrastingų spalvinių sugretinimų ir santūrių to- 
nų kalba, jie siekė perteikti mažo Žmogaus būties dramatiškumą, jo 
besiblaškančios sielos klyksmą. E. L. Kirchneris labiausiai žavėjo- 
si spalvotais Hiroshige raižiniais ir savo kūriniais siekė perteikti 
jiems būdingą lyrizmą ir kompozicijų ekspresyvumą. K. Schmidt- 
Rottluffą traukė japonų raižinių santūrumas ir vaizdinės kalbos 
lakoniškumas. Japonų dailės įtaka jaučiama jo raižiniuose, vaiz- 
duojančiuose medžius žiemą. 

Tačiau protestavusių prieš socialinę neteisybę Die Briicke grupės 
narių kūryboje regimos ir kitos orientalistinio egzotizmo, bėgimo nuo 
tikrovės tendencijos, kurios itin išryškėjo dviejų lyriškiausių šios 
bendrijos dailininkų - O. Mūllerio ir E. Nolde's - kūryboje. Pirmasis 
su savo orientalistinėmis svajomis ir čigoniškųjų paveikslų rapso- 
dija tapo, kaip ir P. Gauguinas, grįžimo į natūralų gamtos prieglobs- 
tį dainiumi. E. Nolde 1913 m. prisišlieja prie antropologų ekspedici- 
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A. Marquet. Besišukuojanti moteris. Moteris su skėčiu. Japonė. 1901 m. 


jos, tyrinėjusios vokiečių kolonizuotas Ramiojo vandenyno salas. 
Vietos gamta pavergė dailininką, o kelionė per Kiniją, Japoniją ir 
gamtovaizdžiai paskatino domėtis Tolimųjų Rytų daile, kuri jį žavė- 
jo emocionalumu ir spalvine kultūra. 

Dar stipriau Tolimųjų Rytų dailė paveikė 1911 m. susiformavu- 
sios antrosios vokiečių ekspresionistų grupuotės Miunchene - Der 
Blaue Reiter - narius W. Kandinskį, F. Marca, A. Kubiną, P. Klee. Jų 
pasaulėžiūra ir kūryba buvo itin glaudžiai susijusi su įtakingiau- 
siomis to meto filosofinėmis ir estetinėmis koncepcijomis. Be A. Scho- 
penhauerio, F. Nietzsche's, A. Bergsono idėjų, stiprų poveikį W. Kan- 
dinskiui turėjo formalistinė meno filosofija (K. Fiedleris, A. Rieglis, 
W. Worringeris), kurioje, ypač A. Rieglio veikaluose, teoriškai grin- 
džiamas atsisakymas nuo tradicinėje menotyroje nusistovėjusio eu- 
rocentrizmo ir išankstinių akademinių nuostatų. Mokslininkai ne 
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tik pradeda nuosekliau tyrinėti „užmirštuosius“ ir „periferinius“ 
europinės meninės kultūros reiškinius, bet ir susidomi kitomis ne- 
europinėmis civilizacijomis. Ši nauja menotyros orientacija idealiai 
atitinka W. Kandinskio ir jo bendražygių siekius, skatina juos gilin- 
tis į Rytų dailę. Der Blaue Reiter narius dar labiau domėtis Rytų daile 
paskatino Miunchene surengtos kinų, japonų ir korėjiečių dailės pa- 
rodos 1909 m. ir musulmoniškųjų kraštų 1910 m. 

Idėjinis Der Blaue Reiter grupuotės vadas W. Kandinskis - vie- 
nas intelektualiausių ir labiausiai išsilavinusių XX a. menininkų 
bei modernistinio meno teoretikų. Jo nuolatinį domėjimąsi Tolimai- 
siais Rytais, be kitų priežasčių, lėmė genetiniai ryšiai - tėvo giminė 
buvo buriatai, kilę iš garsaus prekybininkų miesto Kiachtos prie Ki- 
nijos sienos. Iš savo protėvių jis paveldėjo rytietiškus veido bruožus. 
Sudėtingas teorines Rytų ir Vakarų meno tradicijų sąveikos proble- 
mas W. Kandinskis neretai gvildendavo vaizdinių ir metaforų, o ne 
logine kalba. Vieno ginčo metu W. Kandinskis pareiškia pašneko- 
vui: „Jūs esate europietis ir mąstote logiškai, o aš mąstau daugiau 
vaizdiniais. [...] Šis „Mąstymas vaizdiniais“ nėra tapatus tam, kurį 
vartoja Platonas, tai yra Laozi ir Zhuangzi simbolių kalba“ (cit. pa- 
gal: Grohman, 1953, Nr. 60-61, p. 4). 

Autoritetingiausias W. Kandinskio kūrybos tyrinėtojas W. Groh- 
manas teigia, kad dailininko mąstyseną ir dzen filosofiją sieja daug 
sąlyčio taškų, o pats W. Kandinskis primena Tolimųjų Rytų išmin- 
čių. Menotyrininkas remiasi rytietiška W. Kandinskio dvasia, kuri 
suvokia pasaulį sudėtingiau, labiau amžinybės aspektu, labiau kos- 
mine magiška prasme nei vakarietiškoji dvasia; pabrėžia dailininko 
pasaulėjautos, mąstymo ir kūrybos ryšius su Tolimųjų Rytų kultū- 
ros tradicijomis, jo abstrakčių akvarelių sąsajas su kinų tapyba, ja- 
ponų medžio raižiniais, tai, kad dailininko kūryboje „tapybinės To- 
limųjų Rytų tradicijos tęstinumas yra stipresnis nei Vakarų Europos 
įtakos“ (Ten pat, p. 5). 

Iš tiesų jokių abejonių nekyla, kad ekspresyvios ir muzikalios 
W. Kandinskio improvizacijos turi daug sąsajų su spontaniškomis 


kinų ir japonų kaligrafijos bei tapybos tradicijomis. „Kandinskio me- 
ną, manau, - rašo S. Segui, - galima apibūdinti kaip rytietišką ne 
todėl, kad jis vizualiai panašus į Rytų meną, o todėl, kad jis yra tos 
dvasios išraiška, kuri, anot paties dailininko, reiškia „vidinės būti- 
nybės išraišką“ (Segui, 1974, p. 114). Tolimųjų Rytų estetines teori- 
jas bei meną W. Kandinskis nagrinėjo ir vėliau. Tuo nesunku įsiti- 
kinti įdėmiau tyrinėjant jo Bauhauzo ir vėlyvąjį paryžietiškąjį 
kūrybos tarpsnį. 

W. Kandinskio orientalizmas ir muzikalumo kultas turėjo di- 
džiulį poveikį jo artimiausiems draugams ir bendražygiams F. Mar- 
cui, P. Klee - juos irgi traukė abstrakcija. Lygiuodamiesi į Rytų dailę 
ir muziką („aukščiausią iš visų menų“), W. Kandinskis ir jo bendra- 
žygiai pasiekia anksčiau neregėtą spalvos bei formos savarankišku- 
mą. Nuosekliai vystydamasi abstrakcijos linkme, jų kūryba „muzi- 
kalumo“ įgyja apribojus siužeto ir tikrovės reikšmingumą. 

Du kiti įtakingi Der Blaue Reiter nariai - F. Marcas ir P. Klee - taip 
pat patiria japonizmo poveikį. F. Marcui jau nuo 1905 m. įtaką darė 
artimas jaunystės draugas prancūzų dailininkas J. Nestlė'as, pa- 
veiktas japonizmo įtakos ir savo Tolimųjų Rytų dailės dvasia sukur- 
tus darbus neretai eksponavęs minimos grupės parodose (Myers, 
1957, p. 221). Vėliau F. Marcas dvejus metus studijavo Tolimųjų Ry- 
tų filosofiją, poeziją ir dailę. Šią įtaką rodo skelbiama žmogaus ir 
gamtos vientisumo idėja, panteizmas, gyvūnų pasaulio (pagrindi- 
niojo kūrybos objekto) personifikacija. 

P. Klee, vienas sudėtingiausių XX a. menininkų, buvo muzikos 
profesoriaus ir garsaus dirigento sūnus, pats turėjo puikų muzikinį 
išsilavinimą, muzikė buvo ir jo žmona. Jis visą gyvenimą nugyveno 
tarp muzikos, jaunystėje muzikuodamas net užsidirbdavo pragyven- 
ti. Tai buvo imli, įvairiapusiškai išsilavinusi asmenybė, kuri labai do- 
mėjosi neeuropinių civilizacijų daile. Kelionės į Tunisą su A. Macke 
1914 m. ir Egiptą 1928 m. buvo labai svarbios jo dvasios evoliucijai. 

Tačiau P. Klee labiausiai domėjosi Tolimųjų Rytų peizažine ir 
spontaniškąja tapyba, kurią jis kolekcionavo ir įdėmiai studijavo. 
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Tolimųjų Rytų dailė jį žavi formos muzikalumu ir jautriais tonų san- 
tykiais. Dar 1912 m. jis pradeda tapyti iš Tolimųjų Rytų perimta tušo 
technika ir siekia stiliaus skaidrumo. Kinų ir japonų dailė padėjo 
formuotis jo brandžiam stiliui, linkti į hieroglifinį ženklišką tikrovės 
suvokimą, suprasti neužpildyto ploto reikšmę, išryškinti improvi- 
zacinį pradą. Tai matyti jo brandžioje kūryboje, pasižyminčioje ypa- 
tingu nuoširdumu, aukšta kolorito kultūra. Vėliau, kai daugumos 
Der Blaue Reiter narių kūryba abstraktėja, P. Klee, atidavęs duoklę 
laiko dvasiai, formuoja savitą „poetinio siurrealizmo“ ir Tolimųjų 
Rytų kaligrafizmu pagrįstą peinture-écriture variantą, polemizuojan- 
tį su kitos įtakingos pakraipos - „natūralistinio siurrealizmo“ - ša- 
lininko M. Ernsto kūryba. 

Didis japonų dailės gerbėjas - austrų ekspresionistas O. Koko- 
schka. „Japonai, - sakė jis, - įžvalgiausi tapybos istorijoje. Jų tapy- 
boje kiekvienas arklys nutapytas taip kaip ir turi būti, drugelis nutū- 
pęs tiksliai ant gėlės vainiklapio, kiekvienas judesys rūpestingai ir 
kruopščiai pavaizduotas“ (Kokoschka, 1974, p. 22). Jį labiausiai do- 
mino ne išoriniai, o vidiniai dvasiniai tradicinės japonų estetikos ir 
meno aspektai, jų įžvalgumas, atsakingas požiūris į kūrybą ir aukš- 
tas profesionalizmas. Ekspresyvios tradicinės japonų dailės tenden- 
cijos idealiai atitiko jo kūrybinius polėkius. 

O. Kokoschka polemizavo su teoretikais, teigiančiais, kad japo- 
niški estampai turi tik du matmenis, jie vengia gelmės. Japonų raiži- 
niuose jis regėjo ypatingus sluoksnius, skatinusius jo kūrybiškumą. 
Svarbiausias japonų dailės pamokas jis siejo ne su formaliais dailės 
aspektais - teisingu planų išdėstymu, tobulu spalvinės kultūros 
pojūčiu, o būtent su vidinės menininko sielos įkūnijimo kūriniuose 
būtinybe. „Kiekvienas judesys skleidžiasi erdvėje, trijų matmenų erd- 
vėje. Štai ko išmokau iš japonų. Vėliau suvokiau, kad to nepakanka. 
Supratau, jog kūryba reikalauja ne trijų, o keturių matmenų. Ketvir- 
tasis yra savęs projekcija. Egzistuoja begalinis pasaulis, kurio be- 
veik visiškai nepažįstu, ir greta yra mažas „manasis“ pasaulis, ku- 
riantis ketvirtąjį matmenį“ (Ten pat, p. 23). 


Paskirų japonizmo elementų aptinkame ir kitoje įtakingoje klasi- 
kinio modernizmo kryptyje - siurrealizme, kurio šalininkai iš ro- 
mantikų ir simbolistų perėmė Rytų pasaulio nostalgiją. Rytai jiems 
siejosi su išsvajotu vizijų ir absoliučiai laisvos spontaniškos kūry- 
bos pasauliu. Siurrealizmo ideologas A. Bretonas knygoje Surréalis- 
me et la peinture (Siurrealizmas ir tapyba, 1928) Rytus vertina kaip 
aukščiausių gyvenimo, kūrybos ir mąstymo principų pasaulį, perlą, 
kuriame išnyksta bet koks dirbtinumas ir atsiskleidžia natūralios 
asmenybės aš, jos dvasios būsenos. Būdų, padedančių menininkui 
atskleisti spontaniškas kūrybos galias ir pasinerti į viršrealybės pa- 
saulį, siurrealistai ieško Rytų meditacijoje. Todėl neatsitiktinai 
1925 m. žurnale La rėvolution surrėaliste (Nr. 3) buvo išspausdintas 
T. Lesingo laiškas Tibeto Dalai Lamai. Susidomėjimą japonų dailės 
tradicijomis siurrealistų sąjūdyje skatino ir jame dalyvavę japonų 
tapytojai Taki-Muti ir Fougita-Hohei. 

Siurrealizmo estetikos ir meno praktikos iškilimo metu, kuomet 
vis didesnį populiarumą įgauna psichoanalitinės pasąmonės kūry- 
bos procesus aukštinančios S. Freudo ir C. Jungo teorijos bei A. Breto- 
no „psichinio automatizmo“ idėjos, dėl stipresnio japonų kultūros 
poveikio pirmiausia remiamasi japonų, o ne jas sukūrusiomis senes- 
nėmis spontaniškosiomis kinų mokyklomis ir jų išplėtotais meninės 
kūrybos principais. Daugelio įtakingiausių siurrealizmo meistrų po- 
žiūris į japonų dailės tradicijas ir paskirų jų bruožų perėmimas buvo 
labai skirtingas. 

Tolimųjų Rytų daile, ypač spontaniškąja tapyba, žavėjosi 
intelektualai dailininkai J. Miro, F. Picabia, M. Ernstas ir A. Masso- 
nas. J. Miró itin domėjosi daoizmu ir japonų tušo tapyba; jį paskati- 
no glaudus bendravimas 1922-1926 m. su A. Massonu ir M. Ernstu. 
Kelionė į Japoniją „paliko neišdildomą pėdsaką jo kūryboje“. M. Ern- 
stas irgi 1924 m. išvyko į Tolimuosiuos Rytus. Įkvėptas spontaniš- 
kosios Tolimųjų Rytų dailės, J. Mirė įvaldė artimą P. Klee spontaniš- 
kąjį išgrynintų formų ir ženklinių struktūrų, pajvairinty spontanisku 
piešiniu peinture-écriture, stilių. Naujas Tolimųjų Rytų dailės įtakos 
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etapas prasidėjo 1952 m., kai į pirmą vietą jo paveiksluose iškilo 
spalvinės dėmės. 

Kitas įtakingas tapytojas Kubos diplomatinės atstovybės Paryžiuje 
atstovo sūnus F. Picabia, vaikystėje gyvenęs Martinikoje, visuomet jau- 
tė potraukį egzotiškoms kultūroms. Jis perėjo sudėtingą kūrybinę evo- 
liuciją kubizmo, orfizmo, dada, pagaliau siurrealistiniuose sąjūdžiuo- 
se ir trečiajame dešimtmetyje pasidavė daugelį siurrealistų kūrybą 
palietusios Tolimųjų Rytų tapybos įtakai, kuri nuo 1929 m. regima erd- 
vinėse jo kompozicijų struktūrose ir spontaniškuose piešiniuose. Itin 
stipri japonų tapybos įtaka išryškėjo 1947 m.: pavyzdžiui, paveiksluo- 
se „Be pavadinimo“ (1948) „Meilės deklaracija“(1949) ir „Klounas“ 
(1950) padaugėjo dekoratyvumo ir ženkliškumo. 

Vienu įtakingiausių ir nuosekliausių XX a. japonizmo skleidėjų 
buvo Andrė Massonas, kurį R. Passeronas taikliai įvardijo inteligen- 
tiškumo chemijos (la chimie de l'intelligence) metafora. Gavęs J. Ensoro 
tapybos mokyklos pradmenis, 1912 m. su E. Verhaereno rekomenda- 
cija jis atvyko tęsti studijų į Paryžių. 1919 m. Prancūzijos pietuose 
suartėjo su H. Soutine'u. Nuo 1924 m. aktyviai dalyvavo siurrealis- 
tų sąjūdyje - plačiai skleidė japonizmą. Jo estetinė samprata stipriai 
veikė draugus J. Mirė ir M. Ernstą. Siurrealistų grupuotėje A. Masso- 
nas išsiskyrė ypatinga mąstysena, interesų įvairiapusiškumu, sub- 
tiliu estetiniu skoniu ir spontanišku grafišku kūrybos stiliumi. Ne- 
atsitiktinai A. Bretonas jam priskyrė „psichinio automatizmo” 
meninės kūrybos metodo išradimą. 

Pirmąsias pažinties su japonų daile pamokas A. Massonas ga- 
vo jaunystėje iš savo mokytojo J. Ensoro. Tačiau amžiaus pradžios 
estampais paremtas japonizmas spontaniško tapytojo netenkino; jis 
savarankiškai studijavo knygas apie įvairias dzenbudizmo mokyk- 
las, pradėjo nuosekliau domėtis dzen estetikos principais ir daile, 
vėliau gilinosi į vis didesnį populiarumą Vakaruose įgaunančias D. 
Suzuki ir A. Waley įvairiems dzen kultūrinės tradicijos aspektams 
skirtas knygas. Jos skatino mąstyti ir suvokti savo gyvenimo bei kū- 
rybos tikslus. 


A. Massonas. Paukščių kraujas [B. d.] 


Ankstyvajame A. Massono siurrealistinės raidos etape svarbus 
dailininko įkvėpimo šaltinis buvo japonų dailės tradicijos. Pirmos 
aliuzijos į kinų klasikinės tapybos tradiciją regimos jo straipsnyje 
Eloge de Paul Klee, skirtame jo mylimam Tolimųjų Rytų dailės gerbe- 
jui. P. Klee paveikslų studijos padeda A. Massonui geriau suprasti 
Tolimųjų Rytų dailės tradicijų aktualumą. Jis itin vertino tušo tapy- 
bos galimybes, kurias plačiai naudojo savo kūryboje derindamas su 
siurrealistiniais psichinio automatizmo principais. Šitai liudija spon- 
taniška jo ekspresyvių paveikslų struktūra, laisvas linijinis pieši- 
nys, japonų dekoratyvinei tapybai būdingų stilizuotų gyvūnijos pa- 


saulio motyvų panaudojimas. Jis žaibiškai darydavo eskizus, 
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kuriuose susipindavo žuvų, laumžirgių, paukščių ir augalų vaizdi- 
niai („Žuvų kova“, 1927). 

Subtilus Tolimųjų Rytų dailės žinovas, prancūziškojo intelektu- 
alizmo simbolis A. Malraux 1927 m. straipsnyje Nouvelle Revue Fran- 
caise taikliai pastebėjo, kad J. Mirė ir A. Massonas yra stipriai pa- 
veikti japonų piešinių ir kaligrafijos. „Jis, - komentuoja šį pastebėjimą 
A. Massonas, - tuomet nerašė „kinų“, ir tai tiesa, kadangi mūsų 
kinų tapybos pažinimas buvo toks pat menkas kaip ir šiandien“ 
(Masson, 1950, p. 297). 

Antrojo pasaulinio karo metu A. Massonas, kaip ir daugelis kitų 
prancūzų dailininkų, atsidūrė JAV, domėjosi vietos indėnų, juodao- 
džių gyventojų mitologija, menu, muziejuose sukauptais Tolimųjų 
Rytų meno rinkiniais. 1941 m. Rytų meno kolekcija garsėjusiame 
Bostono muziejuje išvydęs puikias klasikinės kinų dailės kolekcijas 
patyrė stiprų estetinį šoką. Tapytojo Tolimųjų Rytų dailės pažini- 
mas pakyla į kokybiškai aukštesnį lygmenį. Rafinuotoje kinų peiza- 
žinės tapybos tradicijoje jis įžvelgia nepasiekiamą tobulybės idealą; 
suranda naują būties ir kūrybos būdą, kuris yra aukštesnis nei Va- 
karuose viešpataujanti veiksmo filosofija. „Šie dulksvi paveikslai, - 
rašo jis, - yra iššūkis tapybai... Man prireikė daugelio metų, kad 
pradėčiau naudotis paprasčiausiomis meninės išraiškos galimybė- 
mis ramiai, be jokių įspūdingų ar erzinančių priemonių“ (Masson, 
1956, p. 40). 

Jau subrendusio pasaulinę šlovę turinčio dailininko susidūri- 
mas su klasikine kinų daile tapo jam svarbia pamoka, kuri atsklei- 
dė vidinės dvasinės rimties, susikaupimo, atvirumo pasauliui, kolo- 
ritinės kultūros, potėpio skaidrumo svarbą. „Tai tikriausiai 1949 m., 
kai pajutau tiesioginį japonų tapymo manieros poveikį. Per šiuos 
penkerius metus noriai pasidaviau šiai įtakai, pabrėžiu žodį no- 
riai. Tuomet buvau labai stipriai paveiktas to, ką žinojau, ne japo- 
nų estampų, bet tapybos, būtent Sesshū ir kitų meistrų, tuomet, kai 
mano pažinimas kinų tapybos srityje buvo ganėtinai menkas“ (Mas- 
son, 1950, p. 297). 


Po 1949 m. nutapyti A. Massono paveikslai („Paukščių krau- 
jas“, „Be pavadinimo“) liudija kokybiškai naują Tolimųjų Rytų ta- 
pybos ir kaligrafijos tradicijų suvokimą. 1955 m., kai A. Massonui 
buvo suteiktas Grand Prix National des Arts, jis tapo vos ne kultiniu to 
meto tapytoju, ir jo japonizmas padėjo įsigalėti japonizmo tendenci- 
joms tarp spontaniškosios abstrakcijos ir kaligrafizmo link pasuku- 
sių prancūzų bei amerikiečių tapytojų (M. Rothko, A. Gorky, A. Got- 
tliebo, R. Motherwello). Šių kaligrafizmą ir spontaniškumą 
aukštinančių tapytojų kūryboje susimaišė poetinis siurrealizmas ir 
abstrakcionizmas. 

Taigi siurrealistinė „psichinio automatizmo“ koncepcija turėjo 
daug sąsajų su dzen estetikos ir meno tradicijoje išplėtota sponta- 
niško meninės kūrybos proceso samprata. Nenuostabu, kad meni- 
nės kūrybos proceso spontaniškumą aukštinantys į abstrakciją links- 
tantys poetinio siurrealizmo šalininkai (P. Klee, F. Picabia, J. Miro, 
A. Massonas), plintant japonizmo idėjoms, skatino šių dviejų ten- 
dencijų susiliejimą ir japonų tapybinės estetikos aktualumą. 
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Kita japonizmo banga Vakaruose atsirita po Antrojo pasaulinio ka- 
ro ir pastebimai paveikia filosofiją, literatūrą, muzika, vaizduojama- 
ją dailę bei kitas kultūros sritis. Po karo nežmoniškumo sukelto psi- 
chologinio šoko Paryžiaus intelektualiniame ir meniniame gyvenime 
įsivyrauja savotiška pauzė, kurioje vyko sudėtingas tradicinių ver- 
tybių peržiūrėjimo procesas. Nusivylimas Vakarų civilizacijos ver- 
tybėmis stiprina egzistencializmą, kreipia Vakarų intelektualų ir me- 
nininkų žvilgsnius į Tolimųjų Rytų filosofiją, estetiką, meną, 
kuriuose ieškoma atgaivos ir kūrybos paskatų. 

Stiprų poveikį japonizmo idėjoms įsigalėti Prancūzijoje pokario 
metais darė turintis profesionalų orientalisto išsilavinimą įtakingas 
egzistencialistas, rašytojas, meno filosofas A. Malraux, kuris tapo 
prancūzų intelektualų ir menininkų dvasios vadovu. Jo menotyriniams 
tekstams būdingas išskirtinės kinų ir japonų meno reikšmės pasauli- 
nėje kultūroje pripažinimas. Šis subtilus įvairių civilizacijų meno ži- 
novas aktyviai kovojo su eurocentrizmu, siekė objektyviai rekonstruo- 
ti pasaulinės kultūros ir meno raidos istoriją. 

Taip staiga penktajame dešimtmetyje Vakarų kultūroje, ypač 
Prancūzijoje, sustiprėja orientalizmo tendencijos ir išryškėja naujas 
japonizmo aspektas, susijęs su esminiais filosofijos, estetikos ir me- 
no istorijos pokyčiais. Vertinant japonizmo požiūriu, svarbiausios 
čan ir dzen tradicijos. 

Kai japonų filosofas D. T. Suzuki ir jo sekėjai A. Wattsas, 
R. H. Blythas, D. Simbayama Vakarų kultūriniams sluoksniams pa- 
teikia prieinamesnes čan ir dzen filosofijos bei meno interpretacijas, 


Vakarų kultūroje nepasitenkinimas tradiciniais mąstymo ir kūrybos 
principais jau pasiekia viršūnę, todėl šiuo Tolimųjų Rytų kultūros 
reiškiniu nepaprastai domimasi. Tai sudaro palankias sąlygas čan ir 
dzen filosofijos bei meno skverbimuisi į estetinę Vakarų sąmonę. 

Po Antrojo pasaulinio karo dzen estetikos ir meno tradicija tampa 
reprezentatyviausia japonizmo sklaidos kryptimi. Jos įtaka stiprėjo 
dėl intravertiškų ir orientalistinių motyvų; tai gerai matyti vėlyvuo- 
siuose pripažinto XX a. Vakarų filosofijos patriarcho M. Heidegge- 
rio veikaluose. Juose susipynę ir susilieję būdingi to meto Rytų ir 
Vakarų mąstymo principai. Vėliau sustiprėjusi M. Heideggerio abe- 
jonė tradicinių Vakarų filosofijos principų galia, jų sugebėjimu at- 
skleisti „būties paslaptį“ paskatino vokiečių filosofą gvildenti da- 
oizmo ir dzen idėjas -jis įdėmiai studijuoja dzen tekstus, pats verčia 
Laozi, skaito D. T. Suzuki veikalus ir pripažįsta savo filosofinių bū- 
ties prasmės ieškojimų giminiškumą su Tolimųjų Rytų filosofija. Ry- 
tietiškoji Dao kategorija jam geriausiai atskleidžia jo „kelią“ į gilu- 
minę būties prasmę. Žodyje Kelias (Dao) slypi giliausia išsakymo 
prasmė, - rašo jis (Heidegger, 1977, p. 198). Vokiečių mąstytojas pri- 
sipažįsta, kad daoizme ir dzen budizme jis surado visa, ką siekė 
išreikšti savo kūriniais. Netgi filosofo gyvenimo, mąstymo būdas, 
vertybinės orientacijos primena čan ir dzen puoselėtojų. Veikiamas 
Tolimųjų Rytų filosofijos, jis ieško žmogaus ir gamtos vientisumo, 
būtį siekia paaiškinti nebūtimi, į „nieką“ žvelgia kaip į kūrybos, 
būties pradžią, linksta į instrospekciją, estetizuoja filosofinę proble- 
matiką, pabrėžia non finito, bekalbio bylojimo, meditacijos, papras- 
tumo poetikos reikšmingumą. Iš čia - rytietiškas meditacijos neiš- 
baigtumo, tylėjimo kultas, nuolatinis gyvenimo prasmės ieškojimas, 
aktualių žmogaus būties klausimų kėlimas, o ne galutinių atsaky- 
mų įjuos formulavimas. 

Pažymėtina, kad pokario Vakarų filosofijoje M. Heideggeris - ne 
išimtis, o „simptomiškas“ reiškinys. Tradicinių Vakarų mąstymo prin- 
cipų krizės sąlygomis atsiranda vidinis poreikis ieškoti neklasikinių 
mąstymo būdų, kitų intelektualių tradicijų. Daugelis Vakarų mąstyto- 
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jų įninka į Rytų filosofiją. Savo veikaluose Rytų filosofija ir estetika 
remiasi T. Adornas, C. Jungas, A. Toynbee, H. Readas, J. P. Sartre'as, 
A. Malraux, M. Merleau-Ponty, G. Baschellard'as, M. Buberis, L. Gold- 
mannas, M. Blanchot, E. Levinas ir daugybė kitų įtakingų mąstytojų. 

Pokario japonizmo raidoje estetinė Vakarų sąmonė pradeda ko- 
kybiškai naują tradicinės japonų dailės suvokimo etapą: susidomė- 
jimas raižyba galutinai nuslopsta - intelektualai ir dailininkai gvil- 
dena spontaniškosios tapybos mokyklų fengliu, wenrenhua, sumi-e, 
bunjinga (nanga), ypač zenga, haiga principus bei artimą joms kali- 
grafiją. Šie pokyčiai aiškintini esminiais tradicinės japonų estetikos 
ir meno istorijos pokyčiais. Pamatinių dzen estetikos ir japonų men- 
taliteto, mąstymo, pasaulio suvokimo principų pažinimas ir jų su- 
gretinimas su artimais Vakarų estetikos bei meno principais padeda 
vakariečiams suvokti spontaniškosios tapybos ir kaligrafijos kryp- 
čių rafinuotumą, išskirtinę estetinę vertę ir tikrąją jų vietą pasauli- 
nio meno istorijoje. Vakarų dailininkai išvysta juose siekiamo au- 
tentiškumo ir artistizmo idealą. 

„Maždaug apie 1950 m., - rašo F. Will Levaillant, - meno apibū- 
dinimas staiga imamas sieti su dzen filosofija ir Sungų epochos tušo 
tapyba. Pokario metais įsiliepsnojusių ginčų apie abstrakcijos bei 
siužetiškumo problemas ir beformio meno perspektyvas šurmulyje 
Ėcole de Paris dėmesį sutelkia į Tolimuosius Rytus. Šitai paskatino 
A. Bretono knyga (Le surréalisme et la peinture), G. Braque’o kūrinių ir 
1956 m. parodos (Tolimųjų Rytų dailės muziejuje). Naujas žurnalas 
Quadrum teigė, kad populiariausi dailininkai, kurie įkvėpimo semiasi 
Azijoje“ (Will-Levaillant, 1971, p. 64). 

Taigi naujomis japonizmo formomis, susijusiomis su abstrakčių 
spontaniškosios lyrinės abstrakcijos, veiksmo, gesto, tašizmo ir kitų 
dailės mokyklų įsigalėjimu, prasideda naujas esminis Vakarų tapy- 
bos išsilaisvinimo iš daugelį amžių vyravusios figūrinės tapybos 
etapas: tradicines mimezės principu paremtas estetines koncepcijas 
pamažu išstumia vis giliau besiskverbiančios į estetinę Vakarų sa- 
monę rytietiškos (spontaniškos menininko saviraiškos, tuštumos, 


erdvės, neišsakymo, kaligrafizmo, ženkliškumo, spalvos, ritmo, lini- 
jos ir pan.) sampratos. Ieškantiems dvasinio atsinaujinimo meninin- 
kams ir menotyrininkams jos pasirodė didžiai autentiškos bei pa- 
trauklios. 

Naujiems Rytų estetiniams idealams įtvirtinti pagrindą padėjo 
įtakingi prancūzų moderniojo meno teoretikai A. Malraux, M. Brio- 
nas, M. Seuphoras, M. Ragonas, R. Huyghe'as ir anglas H. Readas, 
kurie savo veikaluose iškėlė Tolimųjų Rytų spontaniškosios tapy- 
bos tendencijų aktualumą ir teoriškai grindė naują abstrakčią poim- 
presionistinės Vakarų dailės orientaciją. M. Briono, M. Seuphoro, M. 
Ragono nuomone, įvairios pokario Vakarų meno kryptys ir žymiau- 
sių asmenybių kūryba po truputį susilieja į daugmaž vieną srautą, 
kuriame įsigali naujos estetikos samprata. Vadinasi, W. Kandins- 
kio, P. Klee, J. Mirė, A. Massono, G. Mathieu nubrėžtas kelias trak- 
tuojamas kaip pagrindinis moderniosios dailės kelias, neišvengia- 
mai lemiantis naujo abstrakčiojo meno įsigalėjimą. 

A. Malraux, R. Huyghe'as, H. Readas ir daugelis kitų menotyri- 
ninkų prabilo apie galingą Tolimųjų Rytų estetikos ir meno koncep- 
cijų poveikį moderniosios Vakarų dailės raidai bei naują abstrakci- 
jos įsigalėjimą siejo su japonų ir kinų spontaniškosios tapybos, 
kaligrafizmo tendencijų įtaka. Pavyzdžiui, R. Huyghe'as 1955 m. 
paskelbtoje knygoje atkreipia dėmesį į įvairiose Vakarų tapybos kryp- 
tyse įsivyraujančias iš Tolimųjų Rytų tapybos ir kaligrafijos mokyk- 
lų perimtas grafizmo, spalvinių dėmių svarbos iškilimo tendencijas, 
staigaus vienu teptuko smūgiu tapymo manieros įsigalėjimą, kuri 
nüdienoje teikia įkvėpimą ir jaudina Andrė Massoną bei naujau- 
sius abstrakcijos tapytojus Hartungą, Mathieu arba Michaux “ įsi- 
tvirtinimą (Huyghe, 1955, p. 190-191). 

Jam pritaria P. Jaguillard ir Ung No Lee, kurie įvardija pokario 
Vakarų dailės atsiribojimą nuo klasikinių dailės tradicijų ir W. Bau- 
meisterio, G. Mathieu, H. Hartungo ir M. Tobey kūriniuose išryškė- 
jusią galingą Tolimųjų Rytų lineariškumo ir kaligrafizmo įtaką. „To- 
kie Soulages arba Kline ženklai, - rašo jie, - primena Tolimųjų Rytų 
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tapymo stilius. Vadinasi, vakarietis, žavėdamasis Klee arba Masso- 
no kompozicijomis, daugiau ar mažiau susidomėjęs atranda Toli- 
mųjų Rytų kaligrafiją, abstrakčiausius meninės išraiškos būdus, at- 
siradusius Kinijoje, Korėjoje ir Japonijoje“ (Jaguillard, 1973, p. 7). 

Vienas įtakingiausių naujos japonizmo tendencijos ideologų, 
Ecole de Paris savito abstraktaus kaligrafizmo stiliaus kūrėjas H. Har- 
tungas apie savo ir kolegų kuriamą meną sako, kad tai nėra vienas iš 
daugelio meno istorijoje žinomų stilių, kokių buvo gausybė, o „visiš- 
kai nauja žmogaus meninės išraiškos kalba, labiau tiesioginė nei 
visos ankstesnės tapybos kalbos. Mūsų amžininkai bei ateinanti karta 
išmoks ją skaityti, ir ateis tokia diena, kai bus suprasta, jog ši tiesio- 
ginė kalba yra tobulesnė nei vaizduojamosios tapybos“ (cit. pagal: 
Brion, 1956, p. 214). 

Pokario japonizmo tendencijų įsigalėjimas Vakarų Europoje sie- 
jasi su A. Massono sekėjų įtakingų Ėcole de Paris meistrų G. Ma- 
thieu, H. Hartungo, P. Soulages, B. Dubuffet, H. Michaux, J.-M. At- 
lano, ispano A. Tapiės ir daugelio kitų tapytojų kūryba. Visus šiuos 
tapytojus sieja pagarba Tolimųjų Rytų dailės tradicijoms, aukšta 
intelektinė kultūra ir pabrėžtinai subjektyvus intuityvus pasaulio 
suvokimas. 


Tolimųjų Rytų spontaniškosios tapybos mokyklų ir kaligrafizmo 
įtaka išryškėjo daugelyje pokario metais abstrakcijos linkme besi- 
vystančių Vakarų neoavangardinio meno krypčių ir mokyklų, iš 
kurių pirmiausia vertėtų išskirti lyrinę abstrakciją, abstraktųjį eks- 
presionizmą, tašizmą, tellurizmą, veiksmo tapybą, transavangar- 
dą ir Cobros grupuotę. Lyrinės abstrakcijos bei veiksmo tapybos 
šalininkai žavėjosi spontaniškomis Tolimųjų Rytų tapybos mokyk- 
lomis, dzen meditacinės psichologinės treniruotės principais ir vir- 
tuoziška teptuko valdymo technika, tašizmo šalininkai perėmė zen- 
ga ir haiga mokyklų meistrams būdingą dailininko kūrybinės 
energijos išlaisvinimą ir dėmesį absoliučiai spontaniškam meni- 


nės kūrybos procesui. 


Pokario metais Paryžiuje kaip geometrinės abstrakcijos (l'abst- 
raction gėometrigue) opozicija pradeda formuotis įtakingiausia Toli- 
mųjų Rytų spontaniškosios tapybos ir kaligrafijos inspiruota abst- 
rakčiojo meno kryptis, vadinamoji lyrinė abstrakcija (I’abstraction lyrique), 
kurios estetiniai principai iš esmės nulėmė daugelio kitų neoavan- 
gardinio japonizmo tendencijų sklaidą. 

Šios naujos krypties formavimąsi grindė japonų dailės gerbėjas 
Georges Mathieu (g. 1921), kuris Paryžiuje suorganizavo dvi kon- 
ceptualiai priešingas geometrinei abstrakcijai programines lyrinės 
abstrakcijos parodas. Pirmoji, surengta 1947 m. pradžioje Galerie du 
Luxemburg, vadinosi Vers l’abstraction lyrique (Lyrinės abstrakcijos 
link), tačiau paskutinę akimirką buvo pakeista į L'imaginaire (Įsi- 
vaizduojama), ir kitais metais Colette Allendy galerijoje, pavadintą 
pagal dalyvių pavardžių inicialus H.W.P.S.M.T.B... Jose dalyvavo 
H. Hartungas, W. Wolsas, F. Picabia, G. Mathieu, J.-M. Atlanas ir 
lyrinę abstrakciją vertinantys japonizmo korifėjai. 

G. Mathieu buvo unikalios erudicijos iš prancūzų aristokratų 
giminės kilęs tapytojas, su kurio vardu siejamas pokario lyrinės 
abstrakcijos japonizmo įsigalėjimas. Baigęs teisės ir filosofijos stu- 
dijas, susižavėjęs spontaniškąja Tolimųjų Rytų tapyba, 1945 m. jis 
pradėjo tapyti abstrakčius paveikslus. „Aš, - sako jis interviu su 
R. Bayer, - į abstrakčią tapybą atėjau iš estetikos. Meninėje kūrybo- 
je man svarbu ne istorija, ne siužetas, bet kažkas esminis, kas dau- 
giau siejasi su stiliumi nei atvaizdu, kadangi siužetas yra tik pa- 
galbinis veiksnys. Aš išreiškiu tai, kas slypi meno kūrinyje“ (Bayer, 
1964, p. 237). 

G. Mathieu knygoje Au-delà du tachisme (Anapus tašizmo, 1963) 
aiškino Vakarų dailininkų susidomėjimo Tolimųjų Rytų kaligrafija 
motyvus ir Vakarų dailėje pribrendusią būtinybę atsikratyti priklau- 
somybės nuo gamtos, improvizacinio prado reikšmę. Iš dzen tapybi- 
nės estetikos tradicijos G. Mathieu perima keturis pamatinius prin- 
cipus: greitą impulsyvią tapymo manierą, formos sureikšminimą, 
gesto išlaisvinimą, ekstaziško įkvėpimo būseną. 
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G. Mathieu. Tapyba. 1959 m. 


G. Mathieu išplėtojo ir siekė praktiškai įgyvendinti Tolimųjų Ry- 
tų spontaniškosios tapybos bei kaligrafijos krypčių suformuotą im- 
pulsyvią greičio ir rizikos estetiką (esthėtigue de la vitesse et du risque). 
Joje išskirtinę svarbą įgauna kūrybinio akto spontaniškumas, kali- 
grafiškas teptuko judėjimas, ženklas, dėmė ir abstrakčių linijų žais- 
mas paveikslo erdvėje. Dailininkas, kaip ir dzen tapybos meistrai, 
labiausiai vertino patį kūrybos procesą, siekė išryškinti glaudų ta- 
pybos, kaligrafijos ir poezijos sąryšingumą, suteikti tapybai poetinį, 
asociatyvų pobūdį. Veikiamas A. Bretono „psichinio automatizmo“ 
koncepcijos, kūrybą traktavo kaip visiškai nesąmoningą iracionalią 
veiklą, savotišką racionaliai nekontroliuojamą iškrovą. „Aš, - prisi- 
pažįsta dailininkas, - visiškai nesusimastau apie tai, ką noriu iš- 
reikšti“ (Ten pat, p. 237). 

G. Mathieu kalba apie amžiną gelmės ir formos santykio proble- 
mą. Skirtingai nei daugelis abstrakčią saviraiškos formą naudojan- 
čių amžininkų, dailininkas, kaip ir japonų spontaniškosios tapybos 
meistrai, pripažįsta besąlygišką gelmės pirmenybę. „Man, - aiškina 
jis, - meno kūrinys neatsiejamas nuo konkretaus ekspresijos mo- 


mento, vadinasi, išreiškimo, išraiška yra išsilaisvinimas“ (Ten pat, 
p. 242). Dailininkas nevengė kurti publikos akivaizdoje, apsirengęs 
įspūdingais istoriniais kostiumais, pasitelkdamas įvairius egzotiš- 
kus aksesuarus ir muzikos kūrinius, kuriuos jis laikė svarbia savo 
vadinamosios istorinės tapybos spontanišką meninės kūrybos pro- 
cesą stimuliuojančia jėga. 

Išjaponų tapybinės estetikos G. Mathieu perėmė išskirtinį dėme- 
sį meditacijai ir non finito principą, kuriuos įvardijo kaip neatsieja- 
mus autentiškos kūrybos elementus. „Meditacijos metu bet koks įgy- 
vendinimas yra neaiškus ir miglotas“ (Ten pat, p. 240). Jo labai greit 
kuriamuose didžiulio formato paveiksluose (pavyzdžiui, 1956 m. te- 
atro Sarah-Bernhardt scenoje žiūrovų akivaizdoje per 20 minučių 
nutapyto paveikslo „Pagarba viso pasaulio poetams“ formatas bu- 
vo 4 x 12 m), vyravo kaligrafiški ženklai, įvairūs hieroglifai, linijos, 
taškai, ritmingos šviesios ir tamsios struktūros. Analogiškus milži- 
niško formato paveikslus jis tapė žiūrovų akivaizdoje Japonijoje („Ha- 
katos mūšis“, 1957) ir Brazilijoje („Macumba“, 1959). 

Kūrybos procesą G. Mathieu suvokė tarsi spontanišką, kupiną 
visiško užsimiršimo šokį, tapė greitai, energingai, plačiais sponta- 
niškais gestais, siekdamas išreikšti gelminius dvasios impulsus. Dai- 
lininkui nepaprastai svarbus ritmo perteikimas, kuris jam neatsieja- 
mas nuo grožio sąvokos. Savo estetinį požiūrį ir kūrybos principus 
jis išdėstė knygoje Au-dela du tachisme. G. Mathieu spontaniško tapy- 
mo koncepcija, polinkis į gigantomaniją, teatrališkumą, hepeningo 
elementus, meditacijos ir veiksmo prioriteto iškėlimas turėjo stiprų 
poveikį į abstrakciją krypstančiai amerikiečių dailei. 

Prie G. Mathieu japonizmo įkvėptos lyrinės abstrakcijos grupuo- 
tės prisijungė vokiečių kilmės prancūzų tapytojas Hansas Hartun- 
gas (g. 1904), kuris iš pradžių studijavo filosofiją ir meno istoriją 
Leipcige bei Drezdene. Po trumpo susižavėjo ekspresionizmu 1922 m. 
dailininkas pradėjo tapyti kinišku tušu, piešė pastele, liejo akvarele 
abstrakčias kompozicijas. Vokietijoje įsigalėjus naciams, 1935 m. jis 
persikėlė į Paryžių, kur tapė W. Kandinskio ir P. Klee įkvėptas abst- 
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rakčias kompozicijas. Karo pradžioje jis įstojo savanoriu į užsienio 
legioną, kariavo Šiaurės Afrikoje, pakliuvo į nelaisvę, buvo sužeis- 
tas, 1943 m. amputuota koja. Po karo šešerius metus užmetęs tapybą 
jis grįžo į Paryžių, prisišliejo prie G. Mathieu lyrinės abstrakcijos 
grupuotės. Karo metu patirti išgyvenimai stipriai pakeitė jo pasaulė- 
jautą. Tapytoją užvaldė vis populiarėjanti Tolimųjų Rytų dailė, jai 
būdinga ekspresija ir meditatyvumas. 

Pokario metais intelektinė aplinka ir estetiniai skoniai Prancū- 
zijoje keičiasi H. Hartungui palankia linkme. Jis formuoja savitą 
spontanišką japonizmo tendencijų nulemtą lyrinės abstrakcijos sti- 
lių. G. Mathieu pirmiausia domėjosi vaizduojamuoju daiktu, o 
H. Hartungui buvo svarbiau perteikti daiktą supančią aplinką. Jis, 
kaip ir M. Tobey, H. Michaux, W. Wolsas, nuolatos pabrėžė medita- 
cinę savo kūrybos prigimtį, išskirtinę pasąmonės ir spontaniškumo 
svarbą meninės kūrybos procesui. Dailininkas sureikšmino laiko tėk- 
mę tapyboje, muzikalumą. Jis tapo plačiu potėpiu, ekspresyvia dzen 
maniera, paveiksluose itin svarbus lakoniškas grafizmas, tamsus 
ženklinio pobūdžio kaligrafiškas piešinys baltos erdvės fone. Jo abst- 
rakcijos ypač lyriškos. Pasaulinę šlovę jam pelno 1960 m. Venecijos 
bienalėje įteiktas Grand Prix. 

H. Hartungui artimas kitas Ėcole de Paris abstrakčiosios tapybos 
meistras Pierre Soulages (g. 1919), kurio intuityvi kūryba irgi tiesio- 
giai siejasi su stipria japonizmo įtaka. Jis atvyksta į Paryžių 1938 m. 
ir daug dėmesio skiria dailės studijoms Luvre, paskui, sugrįžęs į 
provinciją, ilgai kuria vienatvėje. Mieste prie Senos vėl pasirodo tik 
po karo 1946 m. ir iš karto įsitraukia į lyrinės abstrakcijos sąjūdį. Iš 
pradžių jo kūryboje viešpatauja grafizmas, tačiau po metų, įkvėptas 
Tolimųjų Rytų dailės, jis pradeda tapyti plačiu ekspresyviu potėpiu 
abstrakčius paveikslus. 

P. Soulages, kaip ir daugelis jo aplinkos dailininkų, labai domėjo- 
si spontaniška Tolimųjų Rytų daile, studijavo dzen filosofiją, tapybą, 
kaligrafiją. Jį labiausiai traukė japonų kaligrafiško tapymo subtily- 
bės, dailininko susikaupimo metodai ir sugebėjimas išlaisvinti savo 


kūrybines galias. „Man šie juodi kaligrafiški ženklai, - sako jis, - gali 
viską pasakyti iš karto“ (cit. pagal: Kato, 1992, p. 24). 

P. Soulages abstrakčiosios tapybos koncepcija kupina dinamiz- 
mo, kūrinys atsiranda spontaniškai. Tačiau, kita vertus, dailininkas 
atmeta tarp abstrakčiosios tapybos šalininkų vyraujantį požiūrį, kad 
dailininko asmenybė yra tik savotiškas seismografas, tiesiogiai per- 
teikiantis vidinius dvasios impulsus. Tokį požiūrį jis laiko perdėm 
paviršutinišku, nuvertinančiu kasdienį menininko darbą, jo estetinį 
skonį, prieraišumus, profesinius įgūdžius. Savo paveiksluose, kaip 
ir dzen meistrai, jis fiksuoja konkrečią būties akimirką bei kartu daug 
dėmesio skiria plastinei paveikslo struktūrai. Jo drobėse ilgainiui 
įsivyrauja plačios ekspresyvios linijos, kurios neutralizuoja dekora- 
tyvų foną. 

Kitas japonizmo puoselėtojas - spontaniškosios tapybos meistras 
Saksonijos aristokratų palikuonis W. Wolsas (tikroji pavardė Wolfgang 
Schulze, 1913-1951). Jis jaunystėje domėjosi etnologija, buvo kultūros 
morfologijos pradininko L. Frobenius mokinys, išsiskyrė neeiliniais ga- 
bumais muzikai, studijavo Bauhauze, kur L. Moholy-Nagy jį sudomino 
fotografija bei nukreipė į abstrakciją. Dailininkas žavėjosi Laozi teks- 
tais, daoizmo, dzen filosofija, senųjų kultūrų mitologija. 1932 m. jis įsi- 
kūrė Paryžiuje, daug fotografavo, tapė, gyveno bohemišką gyvenimą. Jo 
kūrybai stiprų poveikį turėjo P. Klee ir G. Mathieu lyrinės abstrakcijos 
kūriniai. 1937 m. pasivadino W. Wols slapyvardžiu ir prisišliejo prie 
abstrakcijas kuriančių tapytojų. Jis, kaip ir P. Klee bei H. Michaux, tapė 
nedidelio formato skaidrių spalvų ekspresyvius paveikslus. Jo kūrybą 
labai stipriai paveikė G. Mathieu susižavėjimas spontaniškąja Tolimų- 
jų Rytų tapyba: dvasinis dailininko pasaulis labai pakito. Svarbiau- 
sius savo kūrinius jis nutapė po suartėjimo su G. Mathieu per paskuti- 
nius penkerius gyvenimo metus nuo 1946 iki 1951 m. Tuomet jo kūryboje 
itin išryškėjo gaivališkas spontaniškumas ir kartu aukšta toninė kultū- 
ra („Tapyba“, 1947). 

Po dailininko mirties G. Mathieu pastebėjo, kad „kartu su W. Wol- 
su baigėsi paskutinė Vakarų pastarųjų dešimties amžių evoliucijos 
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fazė” (cit. pagal: Passeron, 1968, p. 317). Praslinkus dešimtmečiui 
po mirties W. Wolsas pripažintas vienu įtakingiausių Vakarų mo- 
derniųjų tapytojų. 

Japonizmas paliko ryškų pėdsaką ir Tolimuosius Rytus aplan- 
kiusio belgų kilmės prancūzų tapytojo Henri Michaux ekspresyvio- 
se abstrakcijose. Šiandien jis vadinamas vienu didžiųjų XX a. pran- 
cūzų poetų. Tapyba jo gyvenime buvo ne mažiau svarbi nei poezija. 
H. Michaux siekė įgyvendinti Tolimųjų Rytų universalistų, kurie vie- 
nodai laisvai reiškėsi poezijoje, tapyboje ir kaligrafijoje, idealą. Ta- 
pybinę saviraišką jis traktavo kaip kitą ne mažiau svarbų esmės pa- 
žinimo kelią. „Tapyti, komponuoti, rašyti - man reiškia tobulėti. Tai 
yra sudaryti galimybę skleistis būčiai“ (cit. pagal: Dictionnaire de la 
peinture moderne, 1980, p. 211). 

Tapyti H. Michaux pradėjo 1925 m. ir nuo tol nuolatos tapė, ne- 
užmiršdamas poezijos. Jo lyriški abstraktūs paveikslai yra poetinio 
mąstymo stiliaus. Jis tapė labai greit siekdamas autentiškos savi- 
raiškos. Pradžioje jis patyrė P. Klee ir M. Ernsto įtaką, o vėliau jį 
užvaldė spontaniškoji Tolimųjų Rytų tapyba. 1937 m. žurnale Vevre 
jis paskelbė Tolimųjų Rytų estetikos dvasios kupiną tekstą Portrait 
du Chinois (Kino portretas), kuris patvirtino jo estetinių orientyrų 
pokyčius. Iki 1948 m. jis tapė guašu ir liejo akvareles, o po 1950 m., 
išryškėjus Prancūzijoje naujai japonizmo bangai, galutinai perėjo 
prie tušo tapybos kiniškais teptukais. Jis, kaip ir Tolimųjų Rytų pei- 
zažinės tapybos meistrai, tapo įsivaizduojamą svajų, neretai pana- 
šių į haliucinacijas, pasaulį, naudodamas daugybę spontaniškai ta- 
pomų tušo dėmių ir linijų. Jo paveikslai jautriai išreiškia dailininko 
dvasios būseną. „Aš, - sako jis, - noriu tapyboje išreikšti egzistenci- 
jos suvokimą ir laiko tėkmę“ (Quadrum, 1953, p. 15). Didžiulė daili- 
ninko viso gyvenimo kūrinių retrospektyva surengta 1965 m. Musėe 
d'Art Moderne de la Ville de Paris turėjo didžiulį pasisekimą ir tvirtai 
įrašė jo kūrybą į XX a. meno istoriją. 

Kitas įtakingas japonizmo ideologas Prancūzijoje buvo Nicos 
lyrinės abstrakcijos grupės kūrėjas Yves Kleinas (1928-1962). Šis 


neilgą gyvenimą nugyvenes dailininkas paliko ryškų pėdsaką japo- 
nizmo istorijoje ir daug nuveikė, kad kiltų nauja postmodernistinio 
japonizmo banga. Jis profesionaliai ir įvairiapusiškai gilinosi į įvai- 
rius tradicinės japonų kultūros bei meno aspektus, studijavo presti- 
žinėje Ėcole des Langues Orientales Paryžiuje, vėliau buvo dziudo dės- 
tytojas. Jo pasaulėžiūrą veikė dzen asketiško gyvenimo stilius ir 
japonų moralės kodeksas, dailininkas buvo uolus japonų monoch- 
rominės ir dzen spontaniškosios tapybos gerbėjas. 

Iš pradžių Y. Kleinas tapė melsvus ir aukso tonų paveikslus, 
tačiau ilgainiui vis labiau linko į skaidrią monochrominę tapybą, 
siekdamas išryškinti tapybos „nematerialumą“. 1955 m. jo Pary- 
žiuje surengta konceptuali 25 monochrominių skirtingų tonų pa- 
veikslų paroda sulaukė puikaus meno kritikų įvertinimo ir pavertė 
ji vienu įtakingiausių Ėcole de Paris dailininkų, kuriančiu labai sub- 
tilias „monotoniškas simfonijas“ ir „nematerialios“ tapybos be ta- 
pybos paveikslus, įprasminančius dzenišką pirmapradės Tuštu- 
mos idėją. Dailininkas siekė išryškinti dzen tradicijos dailei būdingą 
minimalizmą, meninės išraiškos priemonių asketiškumą, tapymo 
manieros „nematerialumą“ ir tuščios erdvės, neužpildyto ploto 
emocinio poveikio galios efektą, išaukštinti dvasios aktyvumą ta- 
pyboje. Japonų mene jį žavėjo ir harmoningos įvairių menų sinte- 
zės idėja, kuria jis užsidegė apie 1957 m. ir per dvejus metus prak- 
tiškai įgyvendino apipavidalindamas Gelsenkircheno teatro 
(Vokietijoje) interjerą. 

Y. Kleino pasaulinę šlovę galutinai įtvirtino įvairios ekstrava- 
gantiškos akcijos, iš kurių didžiausią atgarsį turėjo skandalinga, 
šimtus kartų moderniojo meno istorikų aprašyta 1958 m. Galerie 
Iris Clert surengta dzenišku pavadinimu paroda „Tuštuma“ (Vide), 
kurioje išgarsėjusio dailininko parodos laukiantys du tūkstančiai 
meno mėgėjų neišvydo nieko, be baltų galerijos sienų. Dailininkas 
tapo daugybe modernių mitų apaugusia kultine postmoderno figū- 
ra. Jo skelbiama dzen estetika, įvairios publiką šokiruojančios ak- 
cijos darė stiprią įtaką JAV postmodernistinės kartos menininkų 
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kūrybai, kurie „nematerialios“ tapybos idėją paskelbė savo pro- 
gramine nuostata. 

Prie Ėcole de Paris japonizmo paveiktų lyrinės abstrakcijos meist- 
rų prisišliejo Katalonijos tapytojas Antonio Tapiės (g. 1923). Iki 1948 
m. jo kūryboje vyravo įvairūs koliažai, kuriuos sudarė žurnalų iš- 
karpos, kartonas, folijos gabaliukai, vėliau, japonizmo ir stiprėjan- 
čios abstrakcijos paveiktas, jis esmiškai pakeitė stilių, kuriame įsi- 
vyravo spontaniškumas bei improvizacija. Nuo 1950 m. jis įsikūrė 
Paryžiuje, suartėjo su lyrinės abstrakcijos šalininkais. Po penkerių 
metų, veikiamas dzen kaligrafinės tapybos, pradėjo tapyti itin pla- 
čiu potėpiu, išnaudodamas dažų nutekėjimų galimybes. 

Savo kūriniams A. Tapiės siekė suteikti gilią prasmę, rašė ko- 
mentarus, kuriuose samprotavo apie tradicinei japonų kultūrai bū- 
dingą pagarbos ir vos ne mistinio paslaptingumo kupiną meno kulto 
aurą. „Japonai, — rašo jis, - puikiai Zino, kad kiekvienas kūrinys 
gerai atlieka savo funkcijas ir yra apgaubtas tam tikro iškilmingu- 
mo, tam tikros paslaptingumą skleidžiančios pagarbos“ (Tapiės, 
1974, p. 269). Dailininkas išsamiai aprašinėja tuos būdus, kuriais 
japonai kuria įvairios funkcinės paskirties meno kūrinius, kartu pa- 
likdami pagarbų nuotolį tarp meno objekto ir suvokėjo. Šio pagar- 
baus nuotolio ir auros idėją jis siekė įprasminti savo kūryba. 

Taigi Ecole de Paris tarptautinėje dailininkų bendrijoje išryškėjo 
nauji, palyginti su ankstyvuoju klasikinio modernizmo raidos 
tarpsniu, japonizmo sklaidos bruožai. Paryžiaus dailininkai labiau- 
siai domėjosi spontaniškosios japonų tapybos ir kaligrafijos tenden- 
cijomis, kurios įgavo įvairiausius pavidalus lyrinės abstrakcijos es- 
tetiką išpažįstančių dailininkų kūryboje. 


ABSTRAKCIJOS IR KALIGRAFIZMO SKLAIDA JAV 


Prancūzų lyrinės abstrakcijos šalininkų kūryboje išryškėję japoniz- 
mo paveikti spontaniškosios tapybos ir kaligrafizmo principai po- 
kario metais sparčiai plito JAV ir kitose šalyse. Abstrakčiąją tapybą 
kitoje Atlanto vandenyno pusėje skatino dailininkai emigrantai iš 
Prancūzijos. Antrojo pasaulinio karo metais Niujorkas tapo laikina 
daugelio iškilių Ėcole de Paris dailininkų (A. Bretono, A. Massono, 
M. Ernsto, Y. Tangy, R. Mattos ir kitų) priebėga, kur jie rado palan- 
kią dirvą savo estetinių idėjų ir spontaniškosios kūrybos principų 
sklaidai. Mažiau saistoma kultūros tradicijų ir atvira kitų civilizaci- 
jų įtakoms JAV visuomenė bei didžiulė neišranki ekonomiškai kles- 
tinčios šalies rinka buvo gera terpė Vakarų Europos meno centre 
pripažintiems menininkams. JAV abstrakčiąją dailę paskatino di- 
džiulės J. Miró (1941), A. Massono (1941), F. Picabia (1950) retros- 
pektyvinės parodos svarbiausiuose šalies muziejuose. 

Iškilūs prancūzų dailininkai ir retrospektyvinės jų kūrinių pa- 
rodos sutelkė JAV abstrakčios pakraipos menininkus, tarp kurių su- 
sižavėjimas dzen estetika, abstrakcija ir kaligrafizmu tapo vos ne 
epidemija. Tiesioginė amerikiečių dailininkų pažintis su prancūzų 
dailės metrais, jy paskatos teikė pasitikėjimą savo jėgomis. Stambio- 
jo kapitalo kontroliuojama dailės rinka ir stambiausios privačios 
šalies galerijos pradėjo nuosekliai remti abstraktųjį meną. 

Naujos abstrakčiojo meno tendencijos Europoje ir JAV ėmė įsi- 
galėti 1949-1950 m., kai prasidėjo keli svarbūs tolesnei neoavangar- 
dinio japonizmo raidai dailininkų sajūdžiai: Paryžiuje 1949 m. 
surengta Huit oeuvres nouvelles (J. Dubuffet, J. Foutrier, J. Maria, 
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G. Mathieu, R. Matta, H. Michaux, R. Ubaco, W. Wolso) paroda ir 
J. Dubuffet su M. Tapiė Paryžiuje įkurta Compagnie de l’art brut, o 
Danijoje Asgero Jorno sušauktas pirmasis iš Šiaurės Europos šalių 
dailininkų susiformavusios grupuotės Cobra (pavadinimas sudary- 
tas iš žodžių Copenhague, Bruxelles ir Amsterdam abreviatūros), į 
kurią įėjo P. Alechinsky, K. Appelis, J.-M. Atlanas, A. Jornas ir kiti 
abstrakčiosios pakraipos japonizmo paveikti dailininkai, susirinki- 
mas. Tais pačiais metais Niujorke surengta didžiulė The Intra-Sub- 
jectives paroda, kurioje dalyvavo W. Baziotes, W. de Kooningas, 
H. Hofmannas, R. Motherwellas, J. Polockas, M. Rothko, M. Tobey. 
Šie dailininkai sudarė 1951 m. susikūrusios grupės Irascibles pa- 
grindą, kurios nariai, kaip ir dzen tradicijos meistrai, tapybą įvardijo 
konkrečios akimirkos išraiška. 

Spontaniškus japonizmo estetikos principus JAV, kaip ir Prancū- 
zijoje, skelbė plačios intelektinės erudicijos dailininkai. Japonizmo 
poveikis išryškėjo dviejose pagrindinėse po Antrojo pasaulinio karo 
JAV iškilusiose abstrakčiojo meno mokyklose: 1) vadinamojoje Ramiojo 
vandenyno pakrantės ir 2) Niujorko. Kiekvienos iš šių grupuočių dai- 
lininkų kūryboje, be japonizmo, buvo daug kitų įkvėpimo šaltinių, 
aliuzijų į skirtingas dailės tradicijas. Tačiau jas vienijo lygiavimasis į 
Tolimųjų Rytų spontaniškosios dailės tradicijas ir tai, kad dėl dzen 
tradicijos tapybą jie suvokė kaip konkrečios akimirkos išraišką. 

Pirmosios susiformavusios Ramiojo vandenyno pakrantės mies- 
tuose mokyklos branduolį sudarė M. Tobey (1890-1976), M. Rothko 
(1903-1970) ir R. Motherwellas (g. 1915). Šios mokyklos pripažintas 
lyderis - nuolatinis klajotojas Markas Tobey. 1918 m. jis susižavėjo 
rytietiškomis religijomis, o nuo 1925 m. dažnai keliavo į įvairias Ry- 
tų šalis. Šio klajones pamėgusio tapytojo estetinio skonio ir pasaulė- 
žiūros tapsmui lemiamą poveikį turėjo 1934 m. kelionė į Kiniją ir 
Japoniją, kur šalia Kyoto esančiame dzen vienuolyne jis studijavo 
dzen filosofiją, tapybą ir kaligrafiją. Po šios kelionės esmiškai kei- 
čiasi jo stilius: jis galutinai nustoja tapyti pointilistine anksčiau vy- 
ravusia mirgančių ir blausių matinių spalvų maniera ir, veikiamas 


dzen tapybos tradicijos, įvaldo 
platų kaligrafišką potėpį. 

M. Tobey japonizmu pagris- 
ta abstrakčioji tapyba nedaug 
turi sąsajų su ankstyvąja Vaka- 
rų abstrakčiojo meno raida, o 
tiesiogiai susijusi su dievina- 
mos spontaniškosios Tolimųjų 
Rytų dailės mokyklomis. M. To- 
bey pasišventimas, daug stip- 
resnis nei A. Massono, A. Mirė, 
beijo ištikimybė Rytų dailės tra- 
dicijoms, kaip taikliai pastebėjo 
R. Passeronas, „pavertė M. To- 
bey Visatos, o ne išorinės regi- 
mybės tapytoju“ (Passeron, + 
1968, p. 313). Jo pirmoji asmeni- M. Tobey. Kompozicija. 1955 m. 
nė paroda Niujorke įvyko 1944 m. 

Pasaulinę šlovę dailininkas įgijo 1958 m. gavęs bienalės Grand Prix. 
M. Tobey japonizmas stipriai veikė M. Rothko ir R. Motherwellą, ku- 
rie vėliau prisišliejo prie kitos Niujorko mokyklos. 

Išeivis iš Rusijos Markas Rothko (1903-1970), baigęs studijas 
Jeilio universitete, kur klausė M. Weberio paskaitų, dailės srityje to- 
liau tobulinosi Niujorke. Čia 1941 m. jis suartėjo su iš Prancūzijos 
emigravusiais dailininkais siurrealistais, kurių įtaka jaučiama iki 
1947 m. Vėliau išryškėja spontaniškosios Tolimųjų Rytų tapybos mo- 
kykloms būdingas potraukis minimalizmui ir toninei kultūrai. 
M. Rothko, kaip ir A. Gottliebas, savo paveiksluose atgaivina archa- 
jišką mitologinį mąstymą, t. y. į detalę žvelgiama išplėstomis akimis 
ir artimame regėjime atsiskleidžia siekimas vaizduojamas simboli- 
nes struktūras redukuoti iki pirmapradžių esmių esmės. Jo vadina- 
mosios kontempliatyviosios, arba meditacinės, tapybos paveiksluo- 
se vyrauja jautrios chrominės spalvinių zonų vibracijos. 
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Robertas Motherwellas (g. 1915) taip pat buvo subtilaus skonio 
įvairiapusiškai išsilavinusi asmenybė, puikiai pažinojusi Prancūzi- 
jos meną. Baigęs mokslus San Francisko dailės mokykloje nuo 1935 m. 
studijavo prancūzų literatūrą ir filosofiją Harvarde, 1938 m. stažavo- 
si Grenoblio universitete Prancūzijoje, o 1940 m. įstojo į Kolumbijos 
universiteto Meno istorijos departamentą, kur jam vadovavo iš Lietu- 
vos kilęs garsus meno istorikas M. Schapiro, tyrinėjo G. de Chirico ir 
kubistų kūrybą. 1948 m. pradžioje jis tapė kubistinius paveikslus, vė- 
liau susižavėjo „psichinio automatizmo“ idėjomis, kol pagaliau jį pa- 
vergė dzen spontaniškoji dailė. 1942 m. R. Motherwellas suartėjo su 
W. Baziotes, kuris dailininką supažindino su J. Pollocku, H. Hofman- 
nu ir W. de Kooningu. 

1948 m. R. Motherwellas kartu su M. Rothko ir W. Baziotes įkū- 
rė tapybos, piešimo ir meno teorijos mokyklą The Subjects of the Ar- 
tist. Jis tapė daug įvairių plataus potėpio paveikslų, mėgo zenga 
tapybos tradicijai būdingas plačias kaligrafiškas ženklų struktū- 
ras. Tapydamas didžiulio formato paveikslus dailininkas nuosek- 
liai siekė monumentalumo, formos lakoniškumo, vyravo tik kelios 
spalvos. Jį domino paslaptinga energetinė įvairių seksualinių tote- 
mų dvasia. 

Ne mažiau Tolimųjų Rytų estetikos ir japonizmo poveikis žy- 
mus Niujorko abstrakčiosios tapybos mokyklos grupuotei, į kurią 
įėjo A. Gorky, W. de Kooningas, J. Pollockas, A. Gottliebas, F. Kli- 
ne'as, B. Newmanas. Niujorko mokyklos japonizmą skatino šiame 
mieste emigracijoje gyvenę A. Massonas, M. Ernstas ir A. Bretonas, 
kurie įkvėpė Niujorko mokyklos amerikiečius dailininkus tikėti sa- 
vojėgomis. Prancūzams išvykus amerikiečių dailininkai pradėjo plė- 
toti savitą A. Massono ir Tolimųjų Rytų tapybos bei kaligrafijos ten- 
dencijų paveiktą spontaniškosios abstrakcijos stilių. 

Savotiška jungiamoji grandis tarp Paryžiaus ir Niujorko abst- 
rakčiosios tapybos mokyklų buvo vyriausiasis dailininkas Hansas 
Hofmannas (1880-1966), kuris puikiai pažinojo Paryžiaus meninį 
gyvenimą ir daugelį iš ten atvykstančių dailininkų. Jis gimė Vokie- 


tijoje, amžiaus pradžioje dešimt metų gyveno Paryžiuje, kur arti- 
mai bendravo su H. Matisse'u ir R. Delaunay. 1915 m. grįžęs į Miun- 
cheną H. Hofmannas įkūrė savo dailės mokyklą ir nuolatos lankė- 
si Paryžiuje, kur tęsė studijas daugelis jo mokinių. 1933 m. emigravęs 
į JAV, po metų Niujorke įkūrė Hofmann School of Art, kurioje diegė 
fovizmo ir abstrakčiojo ekspresionizmo estetiką. Jo kūryboje savi- 
tai susipynė fovizmo, ekspresionizmo ir geometrinės abstrakcijos 
elementai. Ilgainiui dailininkas, ieškodamas spalvų harmonijos, 
patyrė japonizmo įtaką. H. Hofmannas Niujorko mokykloje tapo 
savotišku H. Hartungo analogu. Jo dzen dailės įkvėptas kaligra- 
fiškas stilius labai primena ankstesnius H. Hartungo ir W.Wolso 
ieškojimus. 

Bene labiausiai japonizmo estetika paveikė amerikietiškojo tašiz- 
mo šalininko Jacksono Pollocko (1912-1956), vieno žymiausių poka- 
rio Amerikos dailininkų, kūrybą. Jo dvasinei raidai stiprią įtaką turė- 
jo A. Massonas, M. Ernstas, A. Bretonas, R. Matta - jie paskatino 
susidomėti spontaniškąja Tolimųjų Rytų daile. Terapiniais tikslais jis 
taip pat lankė psichoanalitinius orientalistines idėjas propaguojan- 
čių C. Jungo „gelminės psichologijos“ šalininkų seansus. 

J. Pollockas labiau nei G. Mathieu ir W. Wolsas susižavėjo kali- 
grafizmo tendencijomis. Jo veiksmo tapyboje susiliejo prancūzų ta- 
pytojų A. Massono, G. Mathieu, H. Hartungo spontaniškosios abst- 
rakcijos, dzen estetikos ir zenga, haiga bei įvairių kaligrafijos mokyklų 
principai. J. Pollockui, kaip ir dzen tradicijos meistrams, svarbiau- 
sia ne galutinis rezultatas, o pats ekstazės ir mistinės paslapties 
kupinas tapymo procesas, jo pėdsakai laike ir konkrečiuose meno 
kūriniuose. Jis, kaip ir G. Mathieu, atsisakė tradicinės tapybos atgy- 
venos molberto ir tapė tiesiogiai ant grindų gulinčios drobės, rečiau 
pakabintos ant sienos. J. Pollockas perėmė dzen meistrams būdingą 
tradiciją, kurie pradėdavo tapyti po trumpos psichologinės treni- 
ruotės ir neilgo vidinio susikaupimo. Paskui kūrybos procese daili- 
ninkas elgdavosi tarsi mūšyje: spontaniškai braukdavo linijas ir taš- 
kydavo dažus neretai netgi be teptuko paveikslo erdvėje. 
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J. Pollocko veiksmo tapybai nebūdingas agresyvumas ir destruk- 
tyvumas. Spontaniškame kūrybos akte jam svarbiausia subjektyvios 
menininko dvasios būsenos, jautriausių dvasios pokyčių, įvairių li- 
nijinių struktūrų harmonijos ir ritmingos sąveikos išraiška. Jis, kaip 
ir G. Mathieu, tapė didžiulius paveikslus ir į JAV dailę įvedė gigan- 
tomanijos tradiciją. Ją noriai rėmė meno dileriai, kadangi didžiulio 
formato paveikslai tiko didžiulėms JAV architektūros ansamblių erd- 
vėms. J. Pollocko veiksmo tapyba kitoje Atlanto vandenyno pusėje 
buvo savotiškas prancūziškojo tašizmo analogas. 

Japonizmas ryškus ir kito įtakingo Niujorko spontaniškosios 
tapybos meistro - Franzo Kline'o (1910-1962) - kūryboje. Nors greta 
M. Rothko, M. Tobey ir J. Pollocko jis neabejotinai vienas talentin- 
giausių ir įvairiapusiškai išsilavinusių JAV dailininkų, pripažini- 
mo siekė labai sunkiai. F. Kline’as vienintelis reikšmingas Niujor- 
ko abstrakčiosios tapybos mokyklos šalininkas, kuris beveik 15 metų 
neturėjo retrospektyvinės parodos. Jis, kaip ir M. Rothko, mėgo 
skaidrias ir itin redukuotas spalvas. F. Kline'as labiausiai žavėjosi 
japonų kaligrafija. „Kaligrafija, - teigė jis, - yra raštas ir kartu ne 
vien tik raštas“ (cit. pagal: Peinture amėricaine, 1980, p. 94). Jo eks- 
presyvi gesto tapyba formuojasi veikiama stiprios zenga ir kaligra- 
fijos įtakos; kaip ir japonų dailininkai, pirmenybę teikė minima- 
lioms meninės išraiškos priemonėms, pirmiausia juodos ir baltos 
spalvų atspalviams. Didžiulio formato F. Kline'o paveikslai, kaip 
ir dzen meistrų darbai, remiasi kaligrafiškos tapymo manieros prin- 
cipais, naudojamos plačios tuštumos, vadinamosios nematerialaus 
tapybinio jausmingumo zonos. Daugelis jo paveikslų primena P. 
Soulages kūrinius. 

Emigrantų iš Lenkijos sūnų B. Newmaną veikė hebrajiška ir To- 
limųjų Rytų dailė, labiausiai daoizmas ir dzen budizmas. Jis grįžo į 
žydų tikėjimą 1933 m. Paryžiaus sinagogoje, 1940 m. tapo JAV pilie- 
čiu. Tai buvo plačių humanitarinių interesų dailininkas, nuodug- 
niai domėjosi filosofija, religijų istorija, botanika, ornitologija. Bū- 
damas reiklus menininkas, jis sunaikino daugelį savo ankstyvųjų 


darbų. Tapė didžiulio formato abstrakčius emocionalių tonų paveiks- 
lus, kuriuose, kaip ir dzen meistrai, apsiribodavo tik kelių atspalvių 
moduliacijomis. 

Taigi abstrakcijos ir kaligrafizmo tendencijų įsigalėjimas Pran- 
cūzijoje bei JAV rodė kokybiškai naują japonų spontaniškosios ta- 
pybos bei kaligrafijos tradicijų įsiskverbimą į Vakarų dailę, kurioje 
ėmė vyrauti nefigūrinės dailės kryptys. Jos paruošė estetinę dirvą 
dar esmingesnėms postmodernistinėms Vakarų dailės tradicijos 
transformacijoms, kuriose tapo svarbiausi jau konceptualūs daoiz- 
mo ir dzen estetikoje susiformavę principai. 
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Japonizmo įtakos stiprėjimas postmoderno kultūroje tiesiogiai sieja- 
si pirmiausia su Japonijos ekonominės galios augimu, stiprėjančia 
ekonomine ir kultūrine šios šalies ekspansija. Esminiai pokyčiai ja- 
ponistikoje gvildenant tradicines japonų estetikos ir meno formas 
Vakaruose, didėjantys turistų srautai davė galimybę daugeliui va- 
kariečių tiesiogiai susipažinti su japonų kultūros laimėjimais, pa- 
dėjo suvokti, kad daugelyje kultūros ir meno sričių šioje šalyje susi- 
formavo itin aktualios kultūros ir meno formos. Jos, rungdamosi su 
vakarietiškomis, vis giliau skverbėsi į Vakarų postmoderno archi- 
tektūrą, dizainą, poeziją, literatūrą, muziką, vaizduojamąją ir taiko- 
mąją dailę. 

Postmodernistinėje kultūroje stiprėjančios meno konceptualiza- 
cijos tendencijos, naujų „neklasikinių“ estetinio tikrovės apmąstymo 
ir meninės išraiškos principų ieškojimas nulėmė, kad postmodernizmo 
idėjų įsigalėjimo metu vis stipresnį poveikį Vakarų kultūrai turėjo bū- 
tent konceptualūs „neklasikiniai“ daoizmo ir dzen estetikos princi- 
pai, kurie tarsi nustūmė į antrąjį planą konkrečių meno mokyklų ir 
meistrų poveikį. Pavyzdžiui, teatralus labiausiai domino kitokia ja- 
ponų teatrinio veiksmo erdvės samprata, santūrus asketiškas spek- 
taklių apipavidalinimas, aktorių psichologinio parengimo metodai, 
pozityvios pauzės reikšmės suvokimas, kompozitorius - kitoks po- 
žiūris į tylą, garsą, spontaniškos kūrybos formas, poetus - meninės 
formos glaustumas ir gili filosofinė potekstė, architektus bei dizaine- 
rius - toks pat kompleksiškas mąstymas, konkrečios detalės, fragmento 
ir visumos vidinio sąryšingumo suvokimas ir pan. 


Kita vertus, japonizmo paveiktos postmodernistinės estetikos ir me- 
no iškilimas Vakaruose atspindėjo esminius technologijos, mokslo, eko- 
nomikos, masinių komunikacijų ir socialinio gyvenimo pokyčius. Jis 
neatsiejamas nuo XX a. pabaigoje išryškėjusios tradicinių Vakarų civi- 
lizacijos aukštinamų vertybių krizės, ideologijų bankroto, klasikinių 
vakarietiškų mąstymo ir kūrybos principų išsekimo. Dar neseniai visa 
planeta buvo supančiota Vakarų diegiamos eurocentrinės pasaulėžiū- 
ros pančiais, kuri postmoderno epochoje išgyveno agoniją. 

Silpstant klasikinėms Vakarų filosofijos, religijos, meno formoms 
ir jų dvasiniam užtaisui postmoderno kultūroje, natūraliai stiprėja 
kitų „neklasikinių“ mąstymo, kūrybos principų paieškos ir absor- 
bacija. Postmoderno kultūroje atsiradusią tuštumą užpildo tų civili- 
zacijų laimėjimai, kurios pajėgia pateikti plačiausią ir įtaigiausią 
socialiai aktualių idėjų bei kultūros vertybių spektrą. Mūsų akyse 
formuojasi iš esmės naujas universalistinės postmoderniosios kul- 
tūros tipas, integruojantis įvairių civilizacijų, kartu ir estetines japo- 
nų idėjas bei meno laimėjimus. Neabejotina, kad naujo tūkstantme- 
čio kultūroje įvairių civilizacijų kultūros tradicijų integracija stiprės, 
todėl privalome mąstyti ekumeniškai. 

„Susivienijusiame pasaulyje, - rašo įtakingas kultūrologas A. Toyn- 
bee, - aštuoniolika nevakarietiškų civilizacijų - keturios gyvos ir ketu- 
riolika užgesusių — neabejotinai dar primins save. Ir priklausomai nuo 
to, kaip per naujus amžius ir kartas suvienytas pasaulis ieškos pusiau- 
svyros tarp skirtingų ją sudarančių kultūrų, vakarietiškoji ilgainiui 
užims tą nesvarbią vietą, kuri jai gali tekti pagal savo tikrąją vertę, paly- 
ginti su kitomis gyvomis ir išnykusiomis kultūromis“ (Toynbee, 1963, 
p. 101). Žvelgdami į keletą pastarųjų šimtmečių viešpatavusią Vakarų 
civilizaciją, 6000 metų civilizacijos perspektyvoje galime, nenusiženg- 
dami istorinei tiesai, metaforiškai ją palyginti su nykštuku, užlipusiu 
ant milžino pečių. 

Tūkstantmečio pabaigoje kartu vyksta keletas svarbių, turinčių 
istoriosofinę prasmę ir ilgalaikes pasekmes civilizacijos istorijai, pro- 
cesų. Svarbiausia - žmonijos kultūros istorijoje pirmą kartą pereina- 
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ma nuo sąlygiškai izoliuotų lokalinių civilizacijų (egiptiečių, šume- 
rų, indų, kinų, graikų, inkų, actekų, arabų musulmonų ir t.t.) prie 
vienos planetinės metacivilizacijos, kurioje sudėtingai susipina ir 
asimiliuojasi skirtingų civilizacijų socialiai aktualūs religijos, eti- 
kos, estetikos, meno, kasdienio gyvenimo klodai. Įsigalint postmo- 
derno kultūros principams, vis labiau aiškėja, kad tai naujas post- 
eurocentrinės civilizacijos reiškinys. 

Postmodernizmas iš tiesų yra tai, kas chronologiškai eina po mo- 
dernizmo, tačiau tai ne paprastas atsakas į modernizmo korifėjų sukur- 
tą vertybių sistemą ir pasaulio regėjimo, mąstymo, kūrybos principus, o 
epochinis perversmas, radikali kultūros paradigmų ir dvasinių orien- 
tyrų kaita, kurios reikšmės dar nesuvokėme. Postmoderno kultūroje 
išryškėję esminiai pokyčiai turi ne lokalinę, o globalinę istoriosofinę 
prasmę. Esame naujaisiais amžiais Vakarų Europos civilizacijoje susi- 
klosčiusios pasaulėžiūros, klasikinės filosofijos, estetikos, meno idealų 
irimo liudininkai. Taigi, kalbėdami apie esminę klasikinės Vakarų kul- 
tūros, ypač meno formų, transformaciją epochų sandūroje, turime aiš- 
kiai suvokti, kad tai, kas vyksta šiuolaikinėje postmoderno kultūroje, 
mene, nėra eilinis stilius, o kokybiškai naujas civilizacijos lūžis. Jis 
susijęs su perėjimu nuo klasikinių eurocentrinių mąstymo ir kūrybos 
principų, nekritiškai laikytų vieninteliais galimais bei teisingais, prie 
daug universalesnių, „neklasikinių“, atvirų, polilogiškų, jungiančių 
aktualiausius visų žmonijos kultūrą formavusių civilizacijų ir tautų 
kultūros simbolius bei kodus. 

Šiuolaikinės metacivilizacinės postmoderno kultūros lūžio es- 
mė - perėjimas nuo linijinės vienakryptės knyginės civilizacijos su- 
kurtos teksto kultūros prie teleekranų ir kompiuterių monitorių su 
nauja virtualia tikrove diegiamos vaizdo kultūros. Naujojo tükstant- 
mečio kultūrą, nepaisant mūsų pagarbos knygai, tikriausiai nulems 
tolesnis sunkiai nuspėjamas vaizdo kultūros plėtojimasis, o knygos 
ateitis tampa miglota. Šis globalinis perėjimas nuo teksto prie vaizdo 
paaiškina, kodėl, silpstant klasikiniams Vakarų mąstymo ir kūry- 
bos principams, metacivilizacinėje postmoderno kultūroje toks stip- 


rus hieroglifinės kultūros zonoje (Kinija, Japonija) susiformavusių 
»neklasikiniy” mąstymo ir kūrybos principų poveikis. Šios kultūros 
esmėje slypintis hieroglifas yra sintetinė vizualinė struktūra, dau- 
giakryptės laisvai formuojamos vaizdo kultūros modelis, idealiai ati- 
tinkantis naujos postmoderno metacivilizacinės kultūros poreikius. 

Vakarų kultūros išsekimas, pasireiškęs tam tikrais požymiais 
penktajame-šeštajame dešimtmetyje, pasiekia kulminaciją, kai 
kontrakultūros ir „naujųjų kairiųjų“ judėjimo banga, kuri 1968 m. 
nusirito per Prancūziją ir kitas Vakarų šalis. Maištaudami prieš „ko- 
mercializuotą klasikinį modernizmą“, kontrakultūros šalininkai, 
griaudami jas, panaikino ribas, skiriančias klasikinę meno sampra- 
tą nuo antimeno, ir kartu tarsi nubrėžė demarkacinę liniją tarp vėly- 
vojo modernizmo bei naujo meno, pavadinto postmodernizmu. 

Daugelio, kaip atrodė, amžinų Vakarų civilizacijos idealų de- 
strukcija, drastiškos kontrakultūros šalininkų akcijos Prancūzijos ir 
kitų šalių intelektualų sąmonėje sukėlė sąmyšį, nusivylimą tradici- 
nėmis Vakarų civilizacijos vertybėmis. Įsigalintis nihilizmas imtas 
suvokti kaip galutinis civilizacijos sukurtų dvasinių vertybių ir kul- 
tūros žlugimas. Todėl tarptautiniuose civilizacijos teoretikų, kultū- 
rologų, filosofų, estetikų, meno istorikų forumuose svarbiausi tam- 
pa įkyrūs krizės, pabaigos, mirties motyvai. Tarsi atgaivindami 
F. Nietzsche's ir O. Spenglerio pranašystes, filosofai vėl prabyla apie 
Vakarų Europos civilizacijos saulėlydį, „postnihilizmo“ epochą, 
„Vakarų filosofijos pabaigą“, „estetikos krizę“, „meno mirtį“. 

Šie pesimistiniai eschatologiniai ir istoriosofiniai motyvai rodo, 
kad intelektualai bei menininkai nesąmoningai pajuto ir atspindėjo 
artėjančią konkretaus Vakarų civilizacijos ciklo, jo mąstymo kategori- 
jų, vertybių sistemos pabaigą ir, suabsoliutinę ją, aiškino kaip kultū- 
ros ir meno krizę apskritai. Tačiau, gvildendami postmodernistinį lü- 
Zi, turime kalbėti ne apie kultūros ir meno krizę apskritai, o apie labai 
konkrečių, atrodžiusių amžinomis ir nepajudinamomis, klasikinės Va- 
karų kultūros mitologemų agoniją ir atvirų Tolimųjų Rytų kultūroms 
būdingų mąstymo bei kūrybos formų atsiradimą. 
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Postmodernistinio civilizacinio lūžio esmė - perėjimas nuo eu- 
rocentrinių mąstymo ir kūrybos principų, nekritiškai laikytų vienin- 
teliais galimais bei teisingais, prie daug universalesnių „neklasiki- 
nių“, polilogiškų, kurie apima aktualiausius visų žmonijos kultūrą 
formavusių civilizacijų simbolius ir kodus. Pirmą kartą nuosekliau 
pereinama nuo sąlygiškai izoliuotų lokalinių civilizacijų (egiptie- 
čių, šumerų, indų, kinų, persų, arabų, graikų ir t. t.) prie vienos meta- 
civilizacijos, išryškinančios, kaip susipina ir asimiliuoja skirtingų 
civilizacijų kultūros klodai. Šiuolaikinėje masinių komunikacijų eroje 
susidaro anksčiau neregėtos galimybės žaibiškai sąveikauti skirtin- 
gų pasaulio regionų kultūroms. 

Šios naujos kultūros, aktyviai veikiančios postmodernistine samo- 
ne ir tikrovės suvokimą, esmė - ne linijinis tekstas, o ekrano erdvėje nuola- 
tos besikeičiantis vaizdų srautas. Tai ir personažų kalba, animacinis mo- 
deliavimas, rašytiniai tekstai, regimi ir girdimi vaizdai, ir daugybė kitų 
komponentų. Esminis vaizdo kultūros skirtumas, jei lyginsime ją su 
knygine teksto kultūra, priartinantis ją prie pirmapradės žmonijos kul- 
tūros, yra informacijos įvairumas ir asmeninis kontaktas, autentiškas 
bendravimas su kalbančiu ekraninio teksto partneriu. 

Visuomeninės sąmonės struktūra, tikrovės suvokimas, mąstymo 
stilius, netgi turinys priklauso nuo informacijos priemonių. Pavyz- 
džiui, rankraštinė ir knyginė kultūra ugdo universalų požiūrį į pa- 
saulį, ir tai neabejotinai patvirtina pati kultūra bei jos suvokimas. O 
audiovizualinės komunikacijos priemonės (teleekranai ir kompiute- 
rių monitoriai su virtualiosios realybės pasauliu, mirgantys nuo- 
latos besikeičiančiais regimais, girdimais vaizdais) skatino mozai- 
kiškai žiūrėti ir į pasaulį. Taip prarandamas knygų civilizacijos, 
klasikinio humanitarinio išsilavinimo išpuoselėtas kūrybos funda- 
mentalumas, stiprėja standartizacijos ir niveliavimosi tendencijos. 

Žlugus eurocentrinei pasaulinės kultūros vizijai, graikų filoso- 
fija, kaip ir jų menas, praranda šventosios karvės įvaizdį. Kultūros, 
filosofijos, meno tradicijos, susiformavusios Graikijoje ir Vakarų 
Europoje, į marginalizmą besiorientuojančiai postmodernistinei są- 


monei ne tokios aktualios ir įdomios kaip „neklasikinės“ Tolimųjų 
Rytų kultūros. „Mūsų aklas sekimas graikais baigėsi, graikai ne 
klasikai, jie tiesiog archajiški“,- taip apibūdina naują sąmonėjimą 
vienas žymiausių vakarietiškojo intelektualizmo simbolių J. Orte- 
ga y Gassetas. Didžiųjų vokiečių klasikinės filosofijos tradicijų 
skeptro saugotojo M. Heideggerio posūkis nuo racionalistinių mąs- 
tymo principų į daoistinį ir dzen poetinį mąstymo stilių yra di- 
džiai būdingas reiškinys. Anot D. Halliburtono, M. Heideggeris, 
veikiamas Rytų filosofijos, suformavo poetinio mąstymo modelį, 
tapusį pagrindiniu postmodernistinės sąmonės požymiu (Halli- 
burton, 1981, p. VII). 

Postmodernizmo ideologijos šalininkai toleruoja visas kultūras 
ir civilizacijas, tačiau, skirtingai nei XIX a. ir XX a. pradžios mąsty- 
tojai, kurie labiau linko į Indijos civilizaciją, daugiau domisi Toli- 
mųjų Rytų (Kinija, Japonija) kultūromis, filosofija, estetika, menu. 
Traukos centrų pasikeitimą neabejotinai paveikė minėtas perėjimas 
nuo teksto prie vaizdo, - sumenkus klasikiniams Vakarų mąstymo 
ir kūrybos principams, postmoderno kultūra pradeda remtis hierog- 
lifinėje kultūroje susiformavusiais „neklasikiniais“ mąstymo ir kū- 
rybos principais. Tolimųjų Rytų rašto esmę sudarantis hieroglifas 
yra vizualinė struktūra, daugiakryptės, laisvai formuojamos vaizdi- 
nės kultūros modelis, idealiai atitinkantis į vaizdą krypstančios post- 
modernistinės civilizacijos meno poreikius. 

Tūkstantmečių Tolimųjų Rytų kultūros, filosofijos, estetikos, meno 
tradicijų bruožų matyti daugelio įtakingiausių šio meto dvasios val- 
dovų - M. Heideggerio, A. Malraux, C. Jungo, H. Hesse's, A. Toyn- 
bee, J.-P. Sartre'o, M. Foucault, J. Derrida, R. Bartho, M. Eliade, M. Duf- 
renne'o, H. Marcuse, M. Buberio, T. Munro, M. Mclucano, J. Mačiūno, 
J. Kristevos, G. Deleuze’o , F. Guattari ir kitų - veikaluose. Ši reikš- 
mingiausia postmodernistinio orientalizmo (kuriame vyravo japo- 
nizmas) banga pagrindė komparatyvistinį sąjūdį, kurio šalininkai 
siekia nutiesti savitarpio supratimo tiltus tarp Rytų ir Vakarų pa- 
saulių, kultūrologijoje, filosofijoje, estetikoje, menotyroje. 
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Šeštajame-septintajame dešimtmetyje į Vakarus plūstelėjo įvairi 
orientalistinė literatūra, kurioje ryškiai vyrauja Tolimųjų Rytų teks- 
tai. Didžiulį susidomėjimą kelia Konfucijus, Laozi, Zhuangzi, Doge- 
nas, Tao Yanmingas, Wang Wei, Li Po, Tu Fu, Po Chu-I, Murasaki 
Shikibu, Sei Shonagon, Zeami, Saigyo, Bash6 vardai. Postmo- 
dernistinę sąmonę stipriai veikia Tolimųjų Rytų poezija (pastarai- 
siais dešimtmečiais daugumoje Vakarų šalių, taip pat Lietuvoje vieš- 
patauja lakoniškos kinų bei japonų poetinės formos), peizažinės 
tapybos estetika, kaligrafija, architektūra, taikomoji dailė, dizainas, 
„Permainų knygos“, daoizmo, čan ir dzen idėjos. 

Iš estetinių kinų ir japonų teorijų postmodernistai perėmė po- 
zityvią „nieko“, tuštumos, pirmapradės tylos, pauzės, tuščios erd- 
vės interpretaciją, tikro grožio ir tiesos principinio neišsakomumo 
idėjas. Jos tiesiogiai siejasi su vėlyvojo M. Heideggerio mintimis, 
kad „tylėjimas yra savotiška kalbos įžanga“, o „niekas - kūrybos 
pradžia“, su J.-P. Sartre’o požiūriu į tuštumą kaip į „būties nebū- 
tį“, „gryną“ egzistenciją, „nieką“, gyvenimo pilnatvės ir įvairovės 
šaltinį. Tylos pauzės muzikoje ir teatriniame mene akimirkas, ne- 
užpildytas erdves tapyboje postmodernistai skelbia estetine pras- 
me svarbiausiais meno kūrinio elementais, potencialiai jungian- 
čiais visą pasaulio ir žmogaus patirties įvairovę. Jie ne tik suvokė, 
bet ir sugebėjo savo kūriniuose įspūdingai panaudoti emocinę ty- 
los, pauzės, tuštumos poveikio galią, jų gebėjimą sukurti ypatingą 
meditacinę aplinką. 

Postmodernizmo kultūra, estetika, menas yra Vakaruose įvyku- 
sio „praregėjimo“ pasekmė - kad europinė kultūra, kurios atstovai 
dažniausiai iš aukšto žvelgė į kitas kultūras, civilizacijas, nėra ne 
tik „ideali“ bei „vienintelė teisinga“, bet ir jos sukurtų vertybių hie- 
rarchijos pasaulis pasirodė esantis ne toks tvirtas kaip tradicinėse 
Rytų civilizacijose. Vadinasi, Europoje susiformavę mąstymo prin- 
cipai, estetiniai idealai, meninės kūrybos formos, vertybių hierarchi- 
ja nėra universalūs, vieninteliai perspektyvūs, kaip teigė eurocentri- 
nės pasaulėžiūros šalininkai. Todėl humanistinės postmodernizmo 


krypties šalininkai, atsiribodami nuo eurocentrinių nuostatų, siekia 
pagausinti tradicines vakarietiškas mąstymo, kūrybos, meno formas 
kitų civilizacijų pasiekimais, sugrąžinti kontrakultūros pažeistiems 
Vakarams „vertikalių“ dvasinių vertybių pasaulį, išlaisvinti kūry- 
bines asmenybės jėgas ir padėti jai pabėgti nuo nuasmenintų, įpras- 
tų kultūros formu. 

Nepaisant gaivinančio japonizmo poveikio postmodernistinei 
sąmonei, reikia pripažinti, kad šis poveikis neretai buvo paviršuti- 
niškas, kadangi japonizmo mada sklido ir filisterinės sąmonės ly- 
giu. Japonų kultūros, filosofijos, estetikos, meno principų profanaci- 
ja dar niekuomet nebuvo įgavusi tokių mastų. Vis dėlto šiame 
globaliniame postmodernistiniame orientalizme, vadinasi, ir japo- 
nizme galime įžvelgti būdingos epochos pasaulėžiūros požymius, 
pasireiškiančius neklasikinių mąstymo ir kūrybos principų paieš- 
ka, arba, M. Foucault žodžiais tariant, „epistemą, lemiančią šiuolai- 
kinės Vakarų civilizacijos pobūdį“. 

„Visai šiuolaikinei dizaino koncepcijai, interjerui, meno funk- 
cionavimui kasdienio gyvenimo sferoje ir net architektūroje, - rašo 
E. O. Reishaueris, - mano nuomone, didesnį poveikį turi japonų esteti- 
nės tradicijos nei Vakarų. Kitaip tariant, žmonės visur pradeda regėti 
daiktus japonų akimis. Keramikai visame pasaulyje nesislėpdami seka 
japoniškais pavyzdžiais, kurie remiasi viduramžiais Japonijoje viešpa- 
tavusiais skoniais. Peizažinis sodų menas tapo nuo pradžios iki galo 
japonų menu. Musô Kokushi (dzen vienuolis, garsus sodų meistras, 
gyvenęs 1275-1351 m.) idėjos apie architektūros bei kraštovaizdžio san- 
tykius dar labai gyvos ir šiandieną, tuomet, kai Versalio projektuotojai 
dabar jaustųsi esantys visiškai svetimame pasaulyje. Šiuolaikiniam me- 
nui daug artimesnis Sesshū nei jo amžininkas Raphaelis [...] Literatū- 
ros srityje tradicinės poetinės formos tanka bei haiku išsaugojo savo reikš- 
mingumą Japonijoje ir turi stiprią įtaką poezijos sampratai visme 
pasaulyje“ (cit. pagal: Toperana, 1983, c. 6). 

Žymiausi postmodernizmo ideologai proto kulto įsigalėjimą, 
mąstymo ir būties vientisumo praradimą traktavo kaip Vakarų mąs- 
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tysenos krize. Racionalizma jie prilygino supaprastintam mastymui, 
ieškojo naujų neklasikinių, atvirų, reliatyvistinių mąstymo ir pasau- 
lio suvokimo principų. Racionalizuotą Vakarų mąstymo tradiciją 
M. Heideggeris kvalifikuoja kaip netikrą metafizinį arba kalkuliaci- 
nį mąstymą. T. Adorno kalba apie „instrumentinio proto“ spaudi- 
mą, H. Marcuse ir W. Benjaminas - apie būtinybę įveikti melagingą 
mąstymą, J. Ortega y Gassetas savo raciovitalistine koncepcija ieško 
būdų sutaikyti protą ir gyvenimą. M. Dufrennas kalba apie kūrybin- 
ga asmenybę, „niokojančią logos kultūrą“. 

Tęsdamas šią tradiciją, M. Foucault prabyla apie nuasmenintą 
„discipliną“ ir artėjančią naują „atviros mąstysenos“ erą. Jam artimas 
ir J. Derrida, kuris racionalizmą apibūdina kaip ribotą, nuasmenin- 
tą logocentrizmą. Tolimųjų Rytų kultūrų esmėje slypintis hierogli- 
fas yra sintetinė vizualinė struktūra, daugiakryptės laisvai formuoja- 
mos vaizdinės kultūros modelis, idealiai atitinkantis postmoderno 
teatro poreikius. 

Naujausia postmodernistinio japonizmo banga tiesiogiai siejasi su 
daugelio pamatinių modernistinės estetikos principų transformacija. 
Gvildendami postmodernistinio meno genezę, vieni teoretikai pabrė- 
Zia aiškų jo opoziciškumą klasikinėms švietėjiškoms naujųjų laikų (épo- 
que moderne), meno tradicijoms, kiti - klasikiniam modernizmui, treti jį 
regi kaip atsaką į komercializuotas vėlyvojo modernizmo apraiškas. 
Yra ir daug kitų požiūrių. Pavyzdžiui, anglų architektūros teoretikas 
C. Jencksas postmodernizma įvardija nauju stilių keičiančiu moderniz- 
mu (Jencks, 1980). Prancūzų teoretikas J.-F. Lyotardas, tokį požiūrį pa- 
grįstai laikydamas perdėm vulgariu, traktuoja postmodernizma kaip 
švietėjiškos racionalistinės Vakarų estetinės ir meninės tradicijos ne- 
igimą. „Postmodernizmas, - rašo jis, - randasi ne po modernizmo ir ne 
prieš jį, o slaptu pavidalu skleidžiasi modernizme“ (Lyotard, 1986. Ci- 
tatos tekstas - knygos viršelyje). 

Norėdami teisingai suvokti japonizmo metamorfozes ir esminių 
pokyčių, vykstančių šiuolaikinėje kultūroje, prasmę, turime aiškin- 
tis postmodernizmo ir jo artimiausio alter ego - modernizmo santy- 


kius. Daugumoje studijų, gvildenančių šią problemą, perdedamas 
neigiamas postmodernistų požiūris į modernizmą. Iš tikrųjų viskas 
yra daug painiau. Postmodernistinės kartos menininkai, savo pro- 
graminiuose pareiškimuose neigiantys estetinius modernizmo prin- 
cipus, kurdami vis dėlto remiasi modernizmo ikonografija, plasti- 
niais principais ir kitais komponentais, tiesa, maskuodami ir 
ištirpindami juos kitose vaizdinėse sistemose. Taikliu I. Hassano 
pastebėjimu, modernizmas ir postmodernizmas nėra atskirti didži- 
ąja kinų siena, kadangi „istorija rašoma ant to pačio lapo, o kultūra 
išlieka laidi praeičiai, dabarčiai ir ateičiai“ (Hassan, 1982, p. 264). 

Tokia jau likimo ironija, kad nors postmodernizmo šalininkai labai 
norėjo paneigti klasikinio modernizmo korifėjų iškeltų vertybių ir idea- 
lų sistemą, naujasis sąjūdis perėmė savo pirmtako dvilypumą. Postmo- 
dernizme, kaip ir modernizme, ryškėja du skirtingos pakraipos poliai, 
kurių erdvėje skleidėsi Sis daugiaplanis reiškinys. Pirmasis polius — 
populiarusis, arba ezoteriškai formalistinis, kuriame vyrauja susižavėji- 
mas idėjos ir formos naujumu, koncepcijos savitiksliškumu. Jam būdin- 
gas perdėtas žaismo kultas (kultūros klodais ir „tekstais“ plačiąja pras- 
me), susijęs su formaliais ieškojimais ir pragmatiškais postindustrinės 
visuomenės bei masinės sąmonės poreikiais. 

Ši linkstanti į išorinius efektus kryptis iš popkultūros perėmė 
meno desakralizaciją, orientaciją į masinį meną, nemenišką, neretai 
šokiruojantį, kasdienišką buitinį kontekstą, vertinimą paslėptos, tam- 
siosios ego antrininko pusės, o iš kontrakultūros - polinkį į destruk- 
tyvias akcijas, klasikinės kultūros idealų dekanonizavimą, drastiš- 
ką destrukciją. Jos šalininkų kūrybą stipriai veikia „negatyviosios 
estetikos“, „antiestetikos“, „antimeno“ idėjų įtaka, jie siekia sugriauti 
tradicinį požiūrį į protą, humanizmą, dvasingumą, seksą ir atskleisti 
naują realybę, laisvą nuo stereotipinių prietarų. Tai nesibaigiančios 
naujumo paieškos. 

Antrasis polius - intelektualus, humanistinis. Jo šalininkai, pra- 
radę savo pirmtakams modernistams būdingą pasaulėžiūros tra- 
gizmą, estetinėmis ir meninėmis vertybėmis bei simboliais siekia 
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agresyvaus technokratizmo ir masinės kultūros terorizuojamam mąs- 
tančiam žmogui grąžinti jį priglaudžiančią etninę, tautinę tradiciją. 
Tik nuolatos turėdami omenyje šį principinį postmodernistinės kul- 
tūros ir meno dvilypumą, jo orientavimąsi į skirtingus idealus, gali- 
me paaiškinti daugybę postmodernistinio japonizmo paradoksų. 
Skirtingai nei klasikinio modernizmo šalininkai, kurie, remda- 
miesi pirmaprade žmogaus būties tragiškumo idėja, meta iššūkį nu- 
sistovėjusioms vertybėms, postmodernistai linksta į konformizmą ir 
tarsi atsisako pertvarkyti pasaulį. Atmesdami modernistinį princi- 
pą tabula rasa, jie atsisako radikalios pasaulėžiūros ir siekia įteisinti 
istorinį požiūrį į praeities meną, įtraukdami ir modernizmą. Tai le- 
mia postmodernistinės pasaulėžiūros pliuralizmą. Postmodernis- 
tinis „visaėdiškumas“ lemia ir eklektišką jo pobūdį, daugiastilišku- 
mą, pasireiškiantį visų epochų ir stilių lygiateisiškumo teigimu. Dėl 
to įvairios meno formos, stiliai, idėjos hibridizuojasi. 
Postmodernizmui būdingas retrospektyvizmas, siekis atmesti tarp- 
tautinį modernizmo stilių, permąstyti istoriškai susiklosčiusios me- 
no kultūros daugiasluoksniškumą, panaudoti jos patirtį, tautinius 
kodus bei tekstus ir kurti ikonografiją, kuri apima anksčiau neregėtą 
idėjų, elementų kiekį iš kitų - neeuropinių, ypač Tolimųjų Rytų, civili- 
zacijų, marginalinių, „neklasikinių“ kultūros ir meno raidos periodų. 
Palyginti su ankstesnėmis epochomis, postmodernistinis menas 
išauga visiškai kitokioje informacinės metacivilizacijos kultūros erd- 
vėje, „persisotinusioje“ kultūros simboliais, meno vertybėmis, teori- 
niais konceptais. Postmodernaus menininko akiratyje yra ne tik dau- 
gybės epochų ir civilizacijų „įsivaizduojamas meno muziejus“ 
(A. Malraux), leidžiantis kurti jau artefaktų interpretacijos lygme- 
niu, bet ir pasitelkti naujausius kompiuterinės eros laimėjimus. Ku- 
riamos naujos daugiaplanės sintetinės meno formos, siekiama at- 
naujinti meninės išraiškos priemones, eksperimentuojama remiantis 
naujausiomis technologijomis, atskleidžiant dinamines, akustines 
medžiagų savybes, pasitelkiant fiziologinius ir percepcinius regėji- 
mo ypatumus. Menininkai siekia atskleisti archajinių kultūros teks- 


tų, simbolių, žodžių, garsų poetiką, tamsiąją, ezoterinę reiškinių pu- 
sę. Dėl daoizmo ir dzen estetikos poveikio ieškoma „nulinio kultūros 
taško“, nuo kurio viskas prasideda, skelbiamas principinis kūrybos 
proceso „atvirumas“, - suvokimo procese meno vartotojas meno kūri- 
nį pats turįs pripildyti individualaus turinio. Iš čia kyla kultūros žen- 
klų simboliškumo ir sąlygiškumo sureikšminimas, principinis relia- 
tyvizmas, žaidybiškumo ir spontaniško kūrybos polėkio iškėlimas. 

Postmodernistinė architektūros ir dizaino koncepcija patyrė la- 
bai stiprų ir įvairiapusį tradicinės japonų architektūros bei dizaino, 
japoniškojo modulio poveikį. Įsivyravo naujas požiūris į pastato ir jį 
supančio gamtovaizdžio santykius, atsirado tradiciniams japonų 
statiniams būdingos plokštuminės erdvės, santūrūs lakoniški inter- 
jerai, visuose pasaulio kraštuose išplito japonų dizaine viešpatau- 
jančios neryškios spalvos, japoniškųjų sodų stilių elementai, atsira- 
do ypatingas dėmesys natūralioms medžiagų savybėms. Japonizmo 
estetika paveikė šiuolaikinį postmodernistinį teatrą, kuriame, kaip 
ir apskritai humanistinėje postmodernistinio meno kryptyje, susi- 
duriame su kokybiškai nauju daug nuoseklesniu ir įvairiapusiš- 
kesniu nð, kabuki, bunraku teatrinės estetikos principų perpratimu. 
Tradicinio japonų teatro laimėjimai ne tik organiškai įauga į post- 
modernistinio teatro estetiką, tačiau ir keičia, praplečia jo sampratą 
bei gausina meninės išraiškos galimybes. 

Naujos kartos režisieriai, atmetę tarptautinį modernistinį teatro 
stilių, jam būdingą kosmopolitizmą, formaliųjų aspektų sureikšmi- 
nimą, įkvėpimo ir dvasinio atsinaujinimo šaltinių ieško „neklasiki- 
niuose“ japonų teatrinės estetikos principuose. Juos itin domina „at- 
viros“, žaidybinės, intuityviosios, spontaniškos, kupinos simbolikos, 
improvizacijos, grotesko kūrybos formos, griaunančios įsisenėjusius 
mąstymo stereotipus. Dėl to japonai išskirtinai vertina tradiciniam 
teatrui būdingą estetinį švarumą, susikaupimą, savitus sceninės erd- 
vės padalijimo ir transformacijos principus, organišką menų sinte- 
zę, subtilią kaukės reikšmę, išmoningą balansavimą tarp tikrovės ir 
iliuzijos, sudėtingą psichologinę aktorių treniruotę, meditacijos me- 
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todus, padedančius organiškai įsitraukti į kūrybinį procesą ir pa- 
veikiai išnaudoti savo kūrybines galias. Ypač populiarus iš dzen 
estetikos perimtas non finito, tai yra estetinės užuominos, neišsaky- 
mo principas. Jis teigia, kad bet koks išbaigtumas pažeidžia natūra- 
lią gyvenimo procesų tėkmę ir todėl siejasi su sąstingiu, mirtimi. 
Neišbaigtumo poetika skatina atvirą diskursą, subtilias estetines 
užuominas, nuolatinį žaismą simbolinėmis prasmėmis, kaukėmis, 
ženklais, vienareikšmiškumo vengimą. 

Jau C. Saint-Saėnsas pranašavo, kad funkcine harmonija besi- 
remianti muzika pasmerkta žūti. Grįždama prie archajinių dermių, 
prancūzų kompozitoriaus nuomone, neišvengiamai pateks Rytų 
muzikos sąskambių įtakon, kuri atvers naują erą muzikos istorijo- 
je. Šios pranašystės pradėjo pildytis iškilus avangardinės muzikos 
lyderiams P. Baulezui, J. Cage'ui, G. Ligeti'ui, S. Gubadulinai, 
Ph. Glassui ir daugeliui kitų, kurie atsisakė klasikinės muzikos 
principų ir ieškojo naujų meninės išraiškos priemonių. Tylos, in- 
tervalo, pauzės kultas postmodernistinėje muzikoje tampa ypač po- 
puliarus. J. Cage'as, D. Ligeti, L. Ferraris, remdamiesi dzen esteti- 
ka, kuria „meditacinę tylos muziką“, netgi visai „tylinčius“ opusus, 
rytietiškus mikrointervalus J. Xenakis jungia su „tylos zonomis“. 
Šie kompozitoriai daro įtaką daugybei postmodernistinės muzikos 
kūrinių, kuriuose svarbiausią vietą užima muzikinės kalbos medi- 
tatyvumas, o pagrindinėmis išraiškos priemonėmis tampa daugia- 
reikšmiai intervalai, pauzės. 

Japonizmo įtaka itin matyti vieno žymiausių šiuolaikinių kom- 
pozitorių ir muzikos teoretikų J. Cage'o (g. 1912) kūryboje, kurio pa- 
saulėžiūrą veikė stipri daoizmo, dzen ir poparto estetika. Jaunystėje 
jis studijavo Los Andžele ir, vadovaujamas R. Buchlingo, A. Schön- 
bergo, Paryžiuje gilinosi į Tolimųjų Rytų muzikos, folkloro, tapybos, 
kaligrafijos, filosofinių-estetinių idėjų pasaulį, Kolumbijos univer- 
sitete klausė D. T. Suzuki paskaitų apie dzen filosofiją. 

Ankstyvuosiuose, 1939-1950 m., kūriniuose J. Cage'as remiasi 
A. Schonbergo ir A. von Weberno dvylikagarsės kompozicijos meto- 


du, aktyviai pasitelkdamas eg- 
zotiškus muzikos instrumentus 
bei Indijos, Indonezijos, Af- 
rikos, Lotynų Amerikos, Toli- 
mųjų Rytų muzikos ritmus ir 
tembrų struktūras. Penktajame 
dešimtmetyje kompozitorius 
tampa vienu ryškiausių ne- 
oavangardinės muzikos kūrėjų 


J. Cage'as Frankfurto festivalyje 


ir teoretikų. Jis aktyviai eksperi- 

mentuoja, naudoja „koliažinę polistilistiką“, aleatorinės ir konkre- 
čiosios muzikos elementus. Šiuo metu jo kūryba remiasi ironija, pa- 
radoksaliu muzikiniu mąstymu, plačiai improvizuojama, yra 
psichologinio šoko elementų, pasityčiojama iš naivių klausytojų, sie- 
kiama „išgirsti“ ir priversti skambėti muziką, kuri „visuomet yra“ 
kasdieniškų mus supančių garsų pasaulyje. Nuo 1952 m. J. Cage'as 
kartu su poparto pradininku R. Rauschenbergu ir įtakingu Mass me- 
dia kultūros teoretiku M. McLuhanu organizavo „sintetinius“, 0 vė- 
liau ir muzikinius hepeningus, kuriuose rėmėsi poparto estetikos 
principais. 

Palyginti su daugelio ankstesnių Vakarų kompozitorių (I. Stra- 
vinskio, B. Bartoko, B. Briteno, O. Messiano, G.-F. Malipiero) orienta- 
lizmu, J. Cage’o kūryboje japonizmo estetikos poveikis yra daug stip- 
resnis ir nuosekliau teoriškai pagrįstas. Dėl Tolimųjų Rytų estetikos 
įtakos jie susidomi muzikiniu laiku ir harmonija. Muziką vertina be 
jokių apriorinių nuostatų. Jo teorijos esmė - tezė apie „neindividua- 
lų“ naujosios muzikos stilių. Garsai, jo įsitikinimu, „turi būti patys 
savimi“, į jų pasaulį visai nebūtina brautis žmogaus sąmonei. 

Teorinius savo meditacinės muzikos principus J. Cage'as grin- 
džia daoizmo (Zhuangzi) ir dzen estetikos pastulatais, dėl to suku- 
ria teoriją apie visa persmelkiančią būties muziką, kurioje išnyksta 
skirtumai tarp muzikos garsų ir mus supančio turtingo garsų (kon- 
krečios muzikos) pasaulio. Kompozitorius taip pat remiasi Zhuang- 
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zi mintimi, kad praeitis ir dabartis jungiasi vientisame bities sraute, 
todėl menininkas neturi ilgėtis praeities, o siekti aprėpti dabartį. Va- 
dinasi, pagrindinis jo tikslas ~ pajusti šį būties vientisumą, įsilieti į 
jo srautą ir taip glaudžiai sutapti su supančiu pasauliu, kad meno 
kūrinys spontaniškai lietųsi iš pasąmonės gelmės. 

Nuolatos pabrėždamas gelminį kūrėjo ir suvokėjo ryšį su su- 
pančių garsų pasauliu, J. Cage'as siekia išryškinti astralinę muzi- 
kos prigimtį. Žmogų supantį garsų pasaulį jis traktuoja kaip uni- 
versalių būties dermių, visa aprėpiančios kosminės „sferų 
harmonijos“ pasireiškimą. Todėl ir kiekviename mus supančių gar- 
sų sąskambyje jis regi kurios nors iš šešiasdešimt keturių „Permai- 
nų knygos“ (Yijing arba I ching) heksogramų kombinacijų išraišką, 
atspindinčią tik šiai konkrečiai būties akimirkai, situacijai būdin- 
ga kosminių stichijų poveikį. Mus supantis pasaulis keičiasi, — tei- 
gia J. Cage’as, - ir menininkas privalo atspindėti jo pokyčius (Re- 
vue d'Esthėtigue, 1968, p. 11). 

Vadinasi, pamatiniu J. Cage'o harmonijos teorijos išeities tašku 
tampa „Permainų knygos“ heksogramos ir dzen estetikos principai, 
kuriais remdamasis kompozitorius nustato pagrindines muzikos kū- 
rinio dermes, sudėtingus garsų ir intervalų santykius. Jis kartu iške- 
lia išskirtinę tylos, pauzės neišsakymo reikšmę harmonijos teorijai. 
Ši non finito, tylos, pauzės, estetinės užuominos koncepcija geriau- 
siems J. Cage'o kūriniams suteikia meditacinį pobūdį, ypatingą mįs- 
lingumą, minties gelmę. Kompozitorius pabrėžia muzikos savaimin- 
gumo, netikėtumo, intuityvumo, alogiškumo reikšmę, siekia išryškinti 
žmogaus dvasios vienybės su supančiu pasauliu idėją, panaikinti 
bet kokį dualizmą tarp praeities ir dabarties, intuicijos ir proto, tra- 
dicinių muzikos dermių ir mus supančių kasdienybės triukšmų, Ry- 
tų ir Vakarų muzikos pasaulių. Didžiulį populiarumą įgavęs J. Ca- 
ge'ojaponizmas per jo mokinius ir sekėjus (J. Mačiūną, G. Brechtą, J. 
Mac Lową, D. Higinsą, A. Hanseną, J. Beuysą, A. Kaprową), suda- 
riusius Fluxus sąjūdžio branduolį, greit išplito įvairiose postmo- 


dernistinio meno srityse. 


Esmines transformacijas patiria vaizduojamoji dailė: šeštojo de- 
šimtmečio pabaigoje susiformavęs popartas ir vėliau suklestėju- 
sios įvairios konceptualiojo meno kryptys (performansai, kūno me- 
nas, videomenas, artefakto menas ir kt.) paneigia tradicinį 
vakarietiškąjį požiūrį į tapybą. Veikiami poparto daiktiškumo ir 
konceptualizmo išaukštinto idėjos kulto, išnyksta daugelis bruo- 
žų, skiriančių meno rūšis, keičiasi tradicinis požiūris į tapybos 
funkcijas, pobūdį, ji nustoja vyrauti tarp meno rūšių. Po triukšmin- 
gos poparto ir konceptualiojo meno epopėjos, įtvirtinusios asam- 
bliažo, instaliacijos reikšmingumą, klasikine prasme suvokiama 
tapyba nustumiama į antrąjį planą. 

Popartas paskatino atgimti spontaniškąją dailę. Ryškus japo- 
nizmo poveikis jaučiamas įvairiose spontaniškose neoekspresionis- 
tinėse, naujosios abstrakcijos kryptyse, kurios susiformavo kaip at- 
sakas į poparto daiktiškumą (naujoji konfigūracija, spontaniškoji 
tapyba, kaligrafizmas, postmeninė abstrakcija). Spontaniškos savi- 
raiškos formos skatina naujosios dailininkų kartos susidomėjimą 
spontaniškomis Tolimųjų Rytų tradicinės tapybos ir kaligrafijos mo- 
kyklomis (wenrenhua, bunjinga, zenga, haiga). Jos paveikė daugelį Pa- 
ryžiaus ir Niujorko abstrakčiosios tapybos mokyklų sekėjų. Tačiau 
ši galinga reakcija į poparto daiktiškumą, aštuntajame dešimtmetyje 
plačiai pasklidusi įvairiose šalyse, nepajėgia tapybai grąžinti pra- 
rastų pozicijų. 

Vaizduojamojoje dailėje menininkai sąmoningai atsisako siuže- 
tinių kolizijų, spalvų, vaizdinio turtingumo - vyrauja kelios pabrėž- 
tinai lakoniškos linijinės, toninės ar plastinės struktūros. Skulptū- 
roje ir architektūroje asketiškos dzen estetikos įtaka reiškiasi 
menininkų potraukiu natūralioms medžiagoms, faktūroms, struktū- 
roms, spalvoms, neperkrautai detalėmis funkcionaliai erdvei. Pasta- 
tų interjeras ir eksterjeras yra glaudžiai susiję, architektai neretai - 
pavyzdžiui, Pompidou centro pastate Paryžiuje, - sąmoningai 
apnuogina pastato konstrukciją, liftus, eskalatorius, įvairias funkci- 


nes priemones. Kaip ir tradicinėje japonų architektūros estetikoje 
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postmodernistinės architektūros pastatai rūpestingai įkomponuo- 
jami į kraštovaizdį ir architektūrinę aplinką. 

Stiprus japonizmo poveikis ir konceptualiajam menui, kurio ša- 
lininkai remiasi dzen estetika, individualų aš ir patį meninės kūry- 
bos objektą traktuojančia kaip iliuzinį reiškinį. Dėl to konceptualio- 
jo meno ideologas J. Kosuthas ragina kitaip vertinti patį kūrybos 
procesą ir meno kūrinį. Remdamiesi dzen idėjomis apie mus supan- 
čio pasaulio nerealumą, konceptualistai, sakykim, garsus korėjiečių 
kilmės kompozitorius, instaliacijų autorius ir videomeno pradinin- 
kas Name Jun Paikas, teigia, kad kūrybinė menininko dvasia įgy- 
vendinama kuriant ne realius meninius objektus, o „grynas idėjas 
arba koncepcijas“. Dėl to konceptualistams labai svarbu meninio 
sumanymo formavimosi procesas, jų kūriniuose išreikštas įvairio- 
mis ženklų, simbolių, vaizdų sistemomis. Taigi dzen idėjos čia susi- 
pina su poststruktūralistinės estetikos principais. 

Dėl „persisotinimo“ įvairiais simboliais ir ženklais postmo- 
dernistiniame japonizme menininkai vertino euristinį pradą. Čia, 
kaip ir dzen estetikos bei meno tradicijoje, konceptualumas, aukštas 
teorinės refleksijos lygis, glaudus kūrinio ryšys su estetika, meno 
teorija tampa būdingiausiais šio meno bruožais. Tai lemia išskirtinį 
menininkų dėmesį įvairioms intelektinėms, improvizacinėms meno 
formoms, konceptualios idėjos įprasminimui. Minėtos tendencijos 
itin išryškėja J. Mačiūno inspiruotame Fluxus sąjūdyje. Kita vertus, 
dėl totalinio susižavėjimo konceptualumu, pasak Derrida, kūriniai 
taip apauga filosofiniais ir kritiniais komentarais, kad kalbėti apie 
kūrinius tradiciniu požiūriu jau nebėra prasmės. 

Postmodernistinės saviraiškos formoms skirtoje esė C. Butleris 
cituoja „juodosios tapybos“ (1972) autoriaus B. Lou komentarą apie 
savo kūrinius: „Niekas daugiau nebežiūri į pačią tapybą, kadangi 
savo dėmesį yra priversti perkelti į nupieštos idėjos suvokimą. Nuo 
šios akimirkos žiūrovas jau pasineria į konceptualaus meno sritį, ir 
kūryba rodo perėjimą nuo paveikslų sienoje prie konceptualaus me- 
no galvoje“ (Butler, 1980, p. 64). Manipuliavimas estetinėmis verty- 
bėmis, konceptais postmodernistinėje kultūroje pasiekia stulbina- 


Georges Pompidou kultūros centro fasadas iš Beaubourgo gatvės pusės. 
1977 m. 


mus mastus ir tampa tokia galinga masinės komunikacijos priemo- 
nėmis žmonių sąmonę veikiančia jėga, kad turime pripažinti, jog 
pildosi S. Kierkegaardo ir F. Nietzsche's pranašystės žmogaus eg- 
zistenciją ateityje tapsiant estetiška. 
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A. Kiefer. Meisterzingeriai. 1971 m. 


Svarbi vieta tenka polimpsesto krypčiai, kurios pavadinimas kilo iš 
senų išblukusių rankraščių, antrą kartą panaudotų rašymui, pava- 
dinimo. Šios krypties šalininkai ant šiek tiek nuplauto seno meno 
kūrinio sluoksnio kloja naujus ženklus, simbolius, vaizdinius, iš- 
gaudami skirtingų „tekstų“, kultūros klodų, tradicijų sąveiką. Taip 
išreiškiama postmodernistinė meno kūrinio daugiasluoksniškumo 
ir nuolatinės praeities, dabarties ir ateities sąveikos idėja, kuri įgy- 
vendinama cituojant, kartojant, perfrazuojant senus tekstus, jų pėd- 
sakus, simbolius, ženklus. Polimpsesto principą iki tikro meno aukš- 
tumų iškėlė vokiečių dailininkas A. Kieferis - jis dažnai remiasi Rytų 
kaligrafijos principais, panaudoja įvairius biblinių tekstų fragmen- 
tus, pasitelkia sudėtingas natūralias medžiagas, kad autentiškiau 
perteiktų praeities kultūros „tekstų“ daugiasluoksniškumą. 

Ypač populiarus postmodernistiniame mene iš daoizmo ir dzen 
estetikos perimtas non finito, tai yra estetinės užuominos, neišsaky- 
mo principas. Jis teigia, kad bet koks išbaigtumas pažeidžia natūra- 
lią gyvenimo procesų tėkmę ir todėl asocijuojasi su sąstingiu ir mir- 
timi. Dėl to aukštinama atviras diskursas, neišsakymas, estetinė 


užuomina, nuolatinis žaismas simbolinėmis prasmėmis, ženklais, 
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vengiama vienareikšmių atsakymų. Pabrėžiama intuicijos ir impro- J 
vizacijos svarba. Postmodernistai perima dzen meditacijos metodus, 45 
padedančius menininkui natūraliai įsitraukti į kūrybos procesą ir á 
tikslingai panaudoti savo kūrybines galias. 


JURGIS MACIUNAS IR FLUXUS 


Postmodernistinio japonizmo raidoje ryškų pėdsaką paliko įtakingas 
tarptautinis meno sąjūdis Fluxus ir pagrindinis jo ideologas Jurgis Ma- 
čiūnas (George Maciunas, 1931-1978). Šio universalaus menininko kos- 
mopolito ir impresarijaus, kuriam buvo nebūdingas konservatyvusis 
lietuvių mentalitetas, veikloje susipynė novatoriškumas, konceptualu- 
mas, subtilus ironijos jausmas ir meno akcijų organizatoriaus talentas. 

J. Mačiūnas gimė 1931 m. Kaune, karo pabaigoje su šeima pasi- 
traukė į Vokietiją, trejus metus ten lankė lietuvių gimnaziją, vėliau 
emigravo į JAV. Čia, skatinamas motinos, buvusios Valstybės teatro 
baleto trupės solistės, 1949-1954 m. studijavo architektūrą, grafinį 
dizainą ir muzikologiją. Baigęs dirbo architektu braižytoju, vertėsi 
kitais laikinais darbais, penkerius metus gilino meno istorijos ir mu- 
zikologijos žinias. 

Modernuma ir kitų civilizacijų kultūros pažangą vertinęs J. Ma- 
čiūnas, priešingai daugumai lietuvių išeivijos menininkų, nesirėmė 
tautine tradicija. Jis formavo savą laisvos kūrybinės minties Fluxus 
(lot. fluxus - nepastovus, nepatvarus, besikeičiąs) vardu įėjusią į me- 
no istoriją tarptautinę menininkų bendriją, kurios šalininkai padėjo 
įsigalėti naujam postmodernistiniam menui. Išeivijoje savo kūrybos 
siekiais J. Mačiūnui artimiausias buvo kitas avangardinio meno ly- 
deris Jonas Mekas. 

Fluxus terminą J. Mačiūnas pirmą kartą pasitelkė kurdamas tarp- 
tautinio įvairių sričių ir šalių menininkus vienijančio žurnalo projek- 
tą, kurį pavadino „naujausiu meno, antimeno, muzikos, antimuzi- 


kos, poezijos, antipoezijos ir pan. tarptautiniu žurnalu“. Šio ambicingo 


projekto taip ir neįgyvendino, nes 
daug jo kūrybinės energijos atėmė 
tarptautinio menininkų sąjūdžio 
vienijimas. J. Mačiūno kūrybinė ir 
organizacinė veikla iš pradžių plė- 
tojosi Vokietijoje ir JAV, ilgainiui 
apėmė Japoniją, Prancūziją, Dani- 
ją, Olandiją, Švediją, Ispaniją, Če- 
koslovakiją ir kitus kraštus. 

Per pirmuosius Fluxus sąjū- 
džio tapsmo metus postmodernis- 
tinio meno raidai J. Mačiūnasbuvo Jurgis Mačiūnas Vupertalyje, 
svarbus tiek, kiek futurizmui - Vokietijoje. 1962 m. 

F. T. Marinetti, o siurrealizmui — 

A. Bretonas. J. Mačiūnas buvo plačios erudicijos menininkas, 
nestokojantis naujų idėjų ir projektų. Jam daug svarbiau buvo pati 
idėja nei praktinis jos įgyvendinimas. Remdamasis dzen estetikos 
idėjomis, aukštinančiomis kūrybos universalumą ir glaudų meno 
ryšį su pasauliu, J. Mačiūnas teigė vidinį visų kūrybos formų sąry- 
šingumą; siekė panaikinti meno rūšių, žanrų ribas, suartinti meną ir 
gyvenimą, menui suteikti japonų tradicinei kultūrai būdingą vizua- 
linį universalų dizainerišką pobūdį. Rašė estetinius manifestus, or- 
ganizavo koncertus, leido ir apipavidalino Fluxus antologijas, peri- 
odiką, kūrė hepeningus, akcijas, performansus, konceptualius 
vaizdinius, objektus, muzikinius ir literatūrinius pokštus, nukreip- 
tus prieš „grynąjį“ profesionalųjį meną, siuntinėjo laiškus, progra- 
minius dokumentus, kitokią medžiagą į įvairias pasaulio šalis siek- 
damas suteikti šiam pradžioje efemeriškam sąjūdžiui konceptualų 
apibrėžtumą ir tarptautinį pobūdį. 

Fluxus ilgainiui tapo plačiai išsišakojusiu, japonizmo estetikos 
veikiamu tarptautiniu menininkų sąjūdžiu ir, nurungęs neveiklią 
klasikinio modernizmo estetiką, įtvirtino naujos vizuališkumą iške- 


liančios postmodernistinės estetikos principus susilpnino tiek po- 
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parto estetiką, tiek įvairias viešpatavusias lyrines abstrakcijas, abst- 
rakčiojo ekspresionizmo, tašizmo, veiksmo tapybos bei kaligrafizmo 
pakraipas. Fluxus šalininkų kūryba išryškino esminį japonizmo idė- 
jų sklaidos lūžį, kadangi pirmą kartą Fluxus veikloje aktyviai daly- 
vavo ne tik Vakaruose, bet ir Japonijoje gyvenantys dailininkai, ku- 
rie tarsi sudarė atskirą šio tarptautinio sąjūdžio dalį. 

Fluxus estetika atspindėjo postmodernistiniam menui būdingas 
nuovargio eschatologines nuojautas, tradicinių Vakarų kultūros, 
mąstymo ir meninės kūrybos formų krizę: maištą prieš klasikinius 
Vakarų mąstymo ir kūrybos principus, alternatyvų vakarietiškajam 
racionalizmui ir pragmatizmui ieškojimą, tradicinės meno sampra- 
tos ribų išplėtimą, jos veržimąsi į naujas anksčiau laikytas „nemeni- 
nėmis“ sritis. Antra vertus, imta iš esmės kitaip vertinti tradicinį 
požiūrį į pamatines būties ir kūrybos kategorijas - tvarką, chaosą, 
nebūtį, nieką, tuštumą, tylą, kūrybą, meną, irimą, efemeriškumą, Zai- 
dimą, pokštą ir pan. Svarbiausios darosi metakalbos, simuliakro, 
interkontekstualumo, situityvumo ir kitos problemos. 

Praslinkus keliems dešimtmečiams po herojiškos Fluxus epopė- 
jos nenutyla ginčai, kas tai buvo: ar spontaniška chaotiškai besifor- 
muojančio postmodernistinio meno šalininkų kova su išsigimstan- 
čiu klasikiniu modernizmu, nukreipta prieš jo komercializavimą, 
revoliucingo patoso praradimą ir integravimą į oficialiąją Vakarų 
kultūrą, ar tiesiog intelektuali naujos kartos menininkų, sukilusių 
prieš kanonizuoto klasikinio modernizmo estetinius principus, lai- 
kysena, konceptuali estetinė nuostata, siekusi plačiau įtraukti Toli- 
mųjų Rytų estetikos principus į Vakarų kultūrą? 

Norėdami atsakyti į šiuos klausimus pirmiausia turime aiškintis 
estetines J. Mačiūno pažiūras, meninės kūrybos principus, suvokti 
pagrindinius motyvus, skatinusius iš esmės pertvarkyti japonizmo 
labai paveiktą klasikinę Vakarų estetiką ir meną. Antra, atskleisti šio 
menininko pasaulėžiūrą formavusias įtakas, reikšmingiausius jo kū- 
rybinės raidos veiksnius. Ir pagaliau apibūdinti tipologinius Fluxus 
estetikos bruožus, jo vietą postmodernistinio meno istorijoje. 


Savitos Fluxus estetikos užuomazgos atsirado 1960 m. pabai- 
goje, tačiau oficialiai jis buvo įformintas 1962 m. pradžioje Vokieti- 
joje. Nors prieš tai JAV, anot J. Mačiūno, „buvo daroma viskas, ką 
vėliau darė Fluxus, tik ne šiuo pavadinimu“. Dar studijuodamas 
Niujorko New School elektroninės muzikos kursuose J. Mačiūnas 
suartėjo su dzen estetikos principus išpažįstančiais jaunais John 
Cage'o sekėjais La Monte Youngu, George Brechtu, Yoko Ono, Jac- 
ksonu Mac Low, Alu Hansenu, Allanu Kaprowu, Dicku Higginsu, 
kurie kartu su Nam Jun Paiku, Takato Saito, Yoshi Wada, Benja- 
minu Pattersonu, Benu Vautier, Robertu Filliou, Henry Flyntu, Ali- 
son Knowles ir kitais sudarė Fluxus sąjūdžio branduolį. „Susipa- 
žinau su visais minėtais žmonėmis nuėjęs į Richardo Maxfieldo 
kursus. [...] John Cage vienerius metus turėjo kursą New School. Ki- 
tais metais Richardas Maxfieldas dėstė elektroninės muzikos kur- 
są, kur aš ir sutikau La Monte Youngą -jis lankė tuos pačius užsi- 
ėmimus. Man buvo įdomu, ką jis daro. Jis supažindino mane su 
kitais — ir taip sudarėme AG galerijos programą; ir tuo pačiu metu 
jis darbavosi Yoko Ono galerijoje. Taigi beveik tuo pačiu metu mes 
turėjome AG galeriją ir Yoko Ono loftą“ (Mačiūnas, 1996, p. 18). 
Taip prasideda naujas jo gyvenimo tarpsnis, kuriam darė įtaką ja- 
ponizmas, tiesiogiai susijęs su dzen estetikos veikiamais priešta- 
ringais avangardinio meno procesais. 

1962 m. J. Mačiūnas atvyko į Vokietiją: rūpinosi JAV oro pajėgų 
leidybos dizainu. Čia, remdamasis savo amerikietiškos veiklos 
įgūdžiais ir Nam Jun Paiko patarimais, užmezgė ryšius su vietinio 
muzikos avangardo dalyviais - pradėjo savarankišką naujojo meno 
organizatoriaus veiklą. Svarbiausia jam buvo neoavangardinės eks- 
perimentinės muzikos akcijos ir teatrališkai organizuoti renginiai. 
Vokietijoje tuomet buvo itin populiarios socialinės ir politinės idė- 
jos, todėl ankstyvajame Fluxus veiklos etape jos iš dalies susilpnino 
dzen estetikos įtaką. Kita vertus, nuo 1958 m. dėl nuolatinių J. Ca- 
ge'oir Nam Jun Paiko renginių japonizmo įtaka vokiečių muzikos ir 
avangardinio meno sąjūdžiams jau buvo ganėtinai stipri. Ją skatino 
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ir lyrinės abstrakcijos bei kaligrafizmo suklestėjimas Paryžiuje, kurį 
palaikė daugelis vokiečių avangardinės pakraipos menininkų. 

Ankstyvajame Fluxus sąjūdžio sklaidos etape didžiausiais cen- 
trais tapo Niujorkas ir Vokietijos miestai Vysbadenas, Darmštatas, 
Diuseldorfas, Kelnas, Berlynas, kadangi septintojo dešimtmečio pa- 
baigoje JAV ir Vokietija buvo pagrindinės šios tarptautinės meni- 
ninkų grupuotės šalininkų nuolatinio ir laikino gyvenimo vietos — 
čia jie rinkosi, kūrė bendrus projektus, akcijas, koncertus. 1962- 
1963 m. Fluxus festivalius, akcijas ir koncertus J. Mačiūnas rengė 
Vysbadene, Kopenhagoje, Paryžiuje, Londone, Diuseldorfe, o 1963 m. 
jo veiklos centras persikėlė į Niujorką. 

1962 m. rugsėjo mėnesį Vysbadeno miesto muziejuje įvyko pir- 
masis „FLUXUS - tarptautinių naujosios muzikos spektaklių“ festi- 
valis, trukęs visą mėnesį. Iš įvairių šalių atvykę menininkai savait- 
galiais pristatinėjo publiką neįprastumu šokiravusius performansus, 
arba vadinamuosius Veiksmo muzikos spektaklius, ir hepeningus. 
Žiūrovai susidomėjo ir „konkrečios muzikos kompozicijomis“, ku- 
riose skambėjo magnetofono juostose įrašyti dzen estetika paremti 
avangardinės muzikos kūriniai. Festivalio pabaigoje rodyti avan- 
gardiniai, neretai paradoksalia estetika paremti eksperimentiniai fil- 
mai, kuriuose svarbiausia buvo ne siužetas, o formalūs aspektai. 
Tais pačiais metais prasidėjo Fluxus žygis po Europą, jo pradžia 
tapo keturiolika koncertų Vysbadene, vienas Londone, šeši Kopen- 
hagoje ir septyni Paryžiuje. Netrukus šios akcijos pasklido kitose 
Europos šalyse, JAV ir Japonijoje. 

J. Mačiūnas organizavo „konkrečios muzikos“ koncertus, rengė 
Fluxus apibrėžimų žodynus, manifestus, įvairius sąrašus, reklaminius 
ir informacinius bukletus, konceptualiojo meno kūrinius, veiksmo ta- 
pybą, performansus, hepeningus, leido eksperimentinius Fluxus filmus, 
sudarinėjo vadinamąsias Fluxus dėžes, antologijas, kūrė „politinį me- 
ną“, pašto bei minimalistinį meną, naują muziką, ruošė radijo pjeses. 
Literatūrinius tekstus ir Fluxus sąjūdžio dokumentaciją jis spausdin- 


davo ant ilgų siaurų, suklijuotų ir susuktų į ritinėlius lapų, kuriuos 


vėliau, kaip ir japonai, tarsi didžiausias brangenybes ar vertingiausius 
meno kūrinius laikė specialiose medinėse dėžutėse. 

Japonizmo labai paveiktoje Fluxus estetikoje savitai siejosi socia- 
linis angažuotumas, antieurocentrizmas, antimeno idėjos bei dzen 
estetikos tradicijai būdingas siekimas panaikinti mąstymo ir būties 
dualizmą. Fluxus pirmtakais J. Mačiūnas laikė rusų porevoliucinio 
avangardo LEF socialiai angažuotus menininkus, dzen tradicijos 
meną, De Stilj, Bauhauzo, D. Suzuki, M. Duchampo, L. Russolo, E. 
Sati, J. Cage'o, G. Mathieu, Y. Kleino, J. Pollocko, Nam Jun Paiko 
estetines idėjas ir meninės kūrybos principus. Dėl to Fluxus manifes- 
tams ir akcijoms būdingas maištingas protestas prieš meną kaip pro- 
fesiją, meno komercializavimą, nužmoginimą, autentiško kūrybinio 
prado jame panaikinimą, meno, gamtos ir socialinio gyvenimo suar- 
tinimo idėja. J. Mačiūnas ir jo bendražygiai meną traktuoja kaip vie- 
ną iš žmonių autentiško bendravimo būdų. Savo autentiško meno 
koncepcijoje jis iškelia kūrybiškumą ir novatoriškumą, sugebėjimą 
nepaisyti įsigalėjusių taisyklių. 

Pradžioje veikiamas socialiai angažuotų rusų avangardistų, fu- 
turistų radikalaus pasaulio bei meno pertvarkymo ir dzen estetikos 
idėjų, J. Mačiūnas aukštino konkretų meną, kadangi jis nėra linkęs į 
dirbtinumą, iliuzionizmą ar abstrakciją. Todėl atsiranda konkretaus 
meno idėja, o jo seniausiu prologu įvardijama abstrakti kinų kali- 
grafija ir hieroglifų raštas. Savotišką pastarojo analogą J. Mačiūnas 
regi abstrakcijų prisodrintoje J. Cage’o, P. Shaefferio ir P. Boulezo 
„konkrečioje muzikoje“. 

Pirmosiose J. Mačiūno ir Fluxus akcijose vyravo muzika ir vizua- 
linis teatralizuotas vyksmas, bet netrukus grupuotės veikla aprėpė 
visas įmanomas meno sritis, siekdama išryškinti vidinį menų sąry- 
šingumą. Savo veikloje J. Mačiūnas rėmėsi pamatine J. Cage'o suak- 
tualinta dzen estetikos idėja, kad mus supančiame pasaulyje viskas 
tarpusavyje susiję. Vadinasi, perdėm ryškus Vakarų meno tradicijoje 
įsivyravęs meno ir gyvenimo, meno rūšių bei žanrų atskyrimas yra 
dirbtinis ir neatitinka jų prigimties bei šiuolaikinių meninės kultūros, 
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kur glaudžiai siejasi įvairios meno rūšys ir formos, poreikių. J. Mačiū- 
nas apeliavo į antimuziką ir antipoeziją, teigė, kad ateina grynosios 
tradicinės dailės ir tapybos pabaiga, o ją keičia labiau su gyvenimu 
susiję konkretūs dalykai. 

Dėl to intelektualams skirta A.Schénbergo dodekafonija buvo 
vertinama neigiamai, o abstraktusis menas - dekadentiškas, atgyve- 
nes menas, atsiribojęs nuo socialinių tikslų. „Fluxus tikslai, - rašė 
J. Mačiūnas 1963 m. laiške Tomui Schmitui, - yra socialiniai (ne este- 
tiniai). Jie siejasi su 1929-ųjų [sic!] LEF grupe Tarybų Sąjungoje (ide- 
ologiškai) ir su laipsnišku dailiųjų menų (muzikos, teatro, poezijos, 
grožinės literatūros, tapybos, skulptūros ir t. t.) eliminavimu. Tai mo- 
tyvuojama siekiu sustabdyti beprasmį medžiagų ir žmogiškųjų re- 
sursų švaistymą [...] suteikti kūrybai socialiai konstruktyvų pavidalą. 
Tokie yra taikomieji menai (industrinis dizainas, žurnalistika, ar- 
chitektūra, inžinerija, grafiniai-spaustuviniai menai, leidyba ir pan.) 
[...] Vadinasi, Fluxus kategoriškai pasisako prieš meno objektą kaip 
nefunkcionalią prekę, skirtą parduoti, ir užtikrinančią menininko 
pragyvenimą. Laikinai jis gali atlikti pedagoginę funkciją, mokyda- 
mas žmones meno nereikalingumo ir kartu paties nereikalingumo 
(Fluxus..., 1988, p. 24). 

Tačiau vėliau J. Mačiūno pasaulėžiūroje stiprėjo Bauhauzo, De Stilj 
ir kiek mažiau dadaizmo estetikos įtaka. Fluxus, kaip ir De Stilj, Bau- 
hauzas, iš esmės buvo konstruktyvus, socialiai orientuotas sąjūdis, 
apėmęs daug futurizmui ir dadaizmui būdingų ironiškų, eksperimen- 
tinių elementų, skatinančių žmogaus kūrybinę veiklą. Šios grupuotės 
šalininkų akcijose išryškėjo iš futurizmo ir dadaizmo perimtas moder- 
numo ilgesys, epatažas, šokiravimas, bruitizmas, fotomontažo, meno 
konteksto sureikšminimas ir kitos idėjos, kurios pynėsi su iš dzen este- 
tikos perimtomis paprastumo, spontaniškumo, konceptualumo idėjo- 
mis, tikėjimu, kad mene svarbiau naujai, netikėtai išvysti idėją, išryš- 
kinti kūrybos proceso unikalumą, nei praktiškai ją įgyvendinti. 

Ilgainiui kitas įtakas J. Mačiūno pasaulėžiūroje išstūmė J. Ca- 
ge’o nuostatos ir Vakarų Europoje bei JAV plačiai pasklidusios pa- 


radoksalios dzen estetikos idėjos. J. Mačiūno tekstuose tarsi idėe fixe 
nuolatos skamba Japonijos vardas, čia aptiksime daugybę aliuzijų į 
daoizmo, dzen, fūriū, bunjinga, haiga, no estetiką, D. Suzuki, J. Ca- 
ge'o idėjas, meninės formos glaustumo, neišbaigtumo aukštinimą. 
Eurocentrinių mąstymo, kūrybos formų paneigimas, globalizavimas 
J. Mačiūno koncepcijoje suvokiami kaip svarbiausi naujojo meto rei- 
kalavimus atitinkančio meno bruožai, o tik po to eina žaidybišku- 
mas, paprastumas, muzikalumas, neapibrėžtumas, improvizacija ir 
kitos jo ypatybės. 

Manifestuose ir laiškuose J. Mačiūnas kritikuoja klasikinio mo- 
dernizmo estetikai būdingą maksimalizmą, menininko išskirtinumo, 
jo subjektyvaus prado, sielos atsivėrimo sureikšminimą, o teigia post- 
modernistinei estetikai būdingo meno ir nemeno susiejimo, beasme- 
nio, išvalyto nuo subjektyvumo, individualumo, kūrinio idėjas. 

Viename manifestų J. Mačiūnas teigė, kad Fluxus „atsisako meno 
ir nemeno atskyrimo, menininko būtinumo, išskirtinumo, ambicijų 
sureikšminimo, bet kokių pretenzijų, susijusių su svarba, retumu, 
įkvėpimu, įgūdžiais, sudėtingumu, gelme, didingumu, institucine ir 
vartojimo verte. Jis siekia monostruktūrinių, neteatrinių, nebaroki- 
nių, neasmeninių kokybių, kokias turi paprastas natūralus įvykis, 
objektas, žaidimas, galvosūkis ar triukas“ (Fluxus Codex, 1988, p. 
131). Šią dzen estetikai būdingą natūralumo iškėlimo ir savojo aš 
suvaldymo koncepciją J. Mačiūnas dar aiškiau formuluoja 1964 m. 
kovo mėnesį rašytame laiške bičiuliui ir bendražygiui Benui Vau- 
tier: „Nusivylęs stebiu tavo DIDĖJANČIĄ MEGALOMANIJĄ. Kodėl ne- 
išbandžius dzen metodo - suvaldyk ir visiškai eliminuok savo ego 
(jei gali), nieko nepasirašinėk — nieko sau nepriskirk - nuasmenink 
save. Tai būtų tikroji Fluxus kolektyvinė dvasia. Deeuropanizuok sa- 
ve. Tik niekam (skirtingai nei Japonijoje) čia nepavyksta to padary- 
ti“ (Ten pat). 

J. Cage'o ir dzen estetikos idėjas plėtojantis J. Mačiūnas nesiekė 
išorinio kūrybos reikšmingumo ir vadovavosi dzen teze, kad autentiš- 
kas menas „nereikalauja išorinio reikšmingumo ir gali būti kuriamas 
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visur, netgi turgaus aikštėje“. Todėl pirmoji 1963 m. kovo 11-20 d. 
surengta Fluxus paroda įvyko labai neįprastoje vietoje - Vupertalio 
Galerie Parnass virtuvėje: buvo eksponuojama garsioji Nam Jun Paiko 
„Muzikos ekspozicija. Elektroninis televizorius“. Šioje parodoje skai- 
tytame pranešime J. Mačiūnas pabrėžė labiausiai norįs, kad pakistų 
muzikos suvokimas, o „garsas iš tiesų yra konkretus ir glaudžiai su- 
sijęs su ta giminiška medžiaga, kuri jį sukuria“ (cit. pagal: L'Aventure 
de l’art au XX siècle, 1992, p. 602). 

1962 m. vasarą paskelbtame manifeste „Neodada muzikoje, te- 
atre, poezijoje, mene“ J. Mačiūnas išplėtojo Fluxus estetikai būdin- 
gas konkretaus menininko ir konkretaus meno idėjas. Jis teigė, jog 
svarbiausia tikrai konkretaus menininko užduotis yra „sukurti kon- 
ceptą arba metodą“ „pagal kurį nepriklausomai nuo jo gali būti sukur- 
ta konkreti kompozicija ar forma, kurios, kaip ir matematikos spren- 
dime, grožis pirmiausia slypi metode. 

Tolimiausius žingsnius konkretizmo link J. Mačiūnas siejo su 
klasikinės vakarietiškosios meno sampratos atmetimu (kadangi joje 
įžvelgė formos kūrimo ar metodo dirbtinuma) ir vadinamosios an- 
timeno koncepcijos įsigalėjimu. „Siekdami glaudesnio bendrumo su 
konkrečia tikrove ir artimesnio jos supratimo, meno nihilistai ar an- 
timenininkai (tokius apibūdinimus patys jie paprastai neigia) arba 
kuria antimeną, arba linksta į niekiškumą. Antimeno forma nukreipta 
pirmiausia prieš meną kaip profesiją, prieš dirbtinį atlikėjo ir publi- 
kos arba kūrėjo ir žiūrovo, arba gyvenimo ir meno atskyrimą; ji nusi- 
stačiusi prieš dirbtines paties meno formas, modelius ar metodus; ji 
prieš tikslo, formos ir prasmės išbaigtumą mene; antimenas yra gy- 
venimas, gamta, tikroji realybė -jis yra vienas ir apima viską. Lietus 
yra antimenas, minios šurmulys yra antimenas, čiaudulys yra an- 
timenas, drugelių skrydis ar mikrobų judėjimas yra antimenas. Jie 
tokie pat gražūs ir lygiai tiek verti žinojimo, kaip ir pats menas“ 
(Fluxus..., 1988, p. 27). 

J. Mačiūnas, kaip ir J. Cage'as, ragina menininkus atsiriboti nuo 


klasikinio Vakarų meno nuostatų ir naujai, be ideologinių ir emoci- 


nių prietarų, pažvelgti į mus supančių kasdienių garsų pasaulį, su- 
vokti jų estetinę vertę. „Žmogaus kalba arba garsai, kurie skleidžiasi 
žmogui valgant,- teigė J. Mačiūnas, — yra konkretesni nei dainavimo 
menas“ (L'Aventure..., 1992, p. 602). 

Daugelį Fluxus idėjų vienijamų jaunų kompozitorių, dailininkų 
teatralų siejo bendra avangardinė nonkonformistinė intelektinė lai- 
kysena. Nors neabejotinas šio sąjūdžio lyderis J. Mačiūnas siekė šį 
sąjūdį padaryti organizuotą, tačiau niekuomet jis nebuvo tvirta gru- 
puotė su griežta formalia naryste, menininkų grupuote klasikine šios 
sąvokos prasme. Jie nerengė formalių susirinkimų — tai buvo dau- 
giau laikinas ryškių individualybių aljansas, jų dvasinės giminys- 
tės pasireiškimas, tarnavęs kūrybai. Todėl šio savanoriško sąjūdžio 
dalyviai vėliau nuėjo savais keliais. 

„Dada buvo tvirta grupė su griežta naryste. Fluxus - ne. Žinai, 
tai greičiau toks daiktų darymo būdas. Tokia pokštinininkų grupė. 
Jeigu paklaustumei tokio žmogaus kaip George Brechtas „ar tu - 
fluxistas?“, jis tik nusijuoktų. Tai labiau artima dzen, o ne dada. 
Paklausus dzen vienuolį, ar jis dzenbudistas, vargu ar išgirsi atsa- 
kymą - „taip, aš dzenbudistas“. Jis atsakys ką nors keisto, kaip pa- 
galiu per galvą trenks. Taigi tai nėra racionali grupė. Jos ypatybes 
nelengva apibrėžti vienu sakiniu. Tai - humoras, stiprus funkciona- 
lizmas; manau, kad tai - labai konkretu; čia slypi didžiulė John Ca- 
ge'o įtaka, taip pat Duchampo ir galbūt truputis - Yves Kleino ir 
Beno Vautier. Panašūs dalykai muzikoje; vėl - konkretizmas, kur 
humoras gali išvirsti į absurdą, absurdo teatrą ar panašius dalykus. 
Apie monomorfizmą - tu minėjai monomorfizmą - tai svarbus daly- 
kas, ir jį reikia pažymėti. Čia slypi skirtumas nuo hepeningo. Su- 
pranti, hepeningas yra polimorfiškas, o tai reiškia, kad vienu metu 
vyksta daug įvykių“ ( Mačiūnas, 1996, p. 29). 

Dzen idėjų kupinos J. Cage’o estetikos ir kūrybos originalumas, 
naujumas patraukė J. Mačiūną ir tapo jam savotišku Fluxus veiklos idea- 
lu. Tai buvo daugelio pamatinių Fluxus, o vėliau ir postmodernizmo 
estetikos idėjų, skelbiančių dzen kūrybinio veiksmo neprogramuotu- 
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ma, alogiškumą, atsitiktinumo, improvizacijos, būtinybę kūrybos pro- 
cese, reikalavimą pamiršti visa, kas buvo išmokta, pagrindas. J. Cage'ą 
J. Mačiūnas laikė „reikšmingiausiu šio amžiaus ir naujojo meno evoliu- 
cijos“ menininku, naujos muzikos inspiratoriumi, stipriai veikusiu mu- 
zikinę kultūrą tų šalių, kuriose tik jis apsilankydavo. 

Interviu su Larry Milleriu jis teigė: „Prasideda nuo 1948. Nuo 
1946 iki 1948 jis buvo apsistojęs Prancūzijoje ir ten sutiko Boulezą, 
Schefferį, ir, pažiūrėk - 1948 Schefferis įkuria konkrečios muzikos 
studiją, aišku, neminėdamas John Cage'o. Tuometjis vyksta į Italiją, 
paskui į Darmštatą, paskui į Kelną, ir kur tik jis nuvyktų, ten gimsta 
nedidelė grupelė ar studija - visos daugiausia elektroninės muzikos. 
Tačiau didžiausią įtaką tuo metu jis padarė konkrečiajai muzikai. 
Naudodamas įvairius kasdienio gyvenimo garsus naujai muzikai 
kurti. Tai jis pradėjo 1939“. (Ten pat, p. 15). 

Be J. Cage'o, jis pripažįsta ir kito įtakingo japonizmo idėjų pro- 
paguotojo - G. Mathieu - reikšmę. „Čia, - sako jis, - lygiagrečiai 
skiriamas dėmesys tam, ką pavadinčiau hepeningais arba akcijo- 
mis, atliktomis dviejų žmonių: John Cage'as su savo pirmuoju hepe- 
ningu 1952 metais ir Georges Mathieu, kuris tais pačiais metais atli- 
ko savo pirmą hepeningą, pavadindamas jį „Boudine mūšis“. Įdomi 
šalutinė linija nusidriekia Georges Mathieu kelionė į Japoniją, kur 
pojo akcijos atsirado „Gutai“ grupė. Georges Mathieu labai prisidė- 
jo prie „Gutai“ grupės atsiradimo“ (Ten pat, p. 16). 

Jau pirmasis J. Mačiūno paskelbtas manifestas liudijo, kad jo 
įkurtas sąjūdis pirmiausia buvo nukreiptas prieš gyvybingumą pra- 
radusį komercializuotą vėlyvąjį modernizmą. Jis skelbė naujo socia- 
liai angažuoto ir atitinkančio aktualius visuomenės poreikius meno 
ideologiją, siekė įtvirtinti vieningą socialiai ir politiškai organizuo- 
to meno frontą. Šios idėjos atitiko tuomet Vakaruose, ypač Prancūzi- 
joje, vyravusių kairiosios pakraipos menininkų ir intelektualinio elito 
laikyseną bei idealus. 

Tačiau neabejotinai vienas svarbiausių J. Mačiūno tikslų, kaip 
rodo Fluxus manifestai, buvo IŠGRYNINTI PASAULĮ NUO „EUROPA- 


NIZMO“, t. y. nuo eurocentrizmo ideologijos, ir įtvirtinti universa- 
lius įvairių tautų bei civilizacijų socialiai aktualius estetinius ir me- 
no principus. Jo eurocentrizmo kritika buvo nukreipta prieš klasiki- 
nius Vakarų estetikos ir meno principus. J. Mačiūnas buvo naujo 
metacivilizacinės eros menininko prototipas, žmogus, kupinas didžios 
pagarbos įvairių civilizacijų meninės kūrybos formoms, atkakliai ko- 
vojęs su bet kokiomis eurocentrizmo ir rasizmo apraiškomis. Pakako 
garsiam vokiečių kompozitoriui K. H. Stockhauzenui niekinamai at- 
siliepti apie džiazą kaip apie juodukų muziką, ir po šios rasistinės 
frazės jis galutinai prarado J. Mačiūno pagarbą. 

J. Mačiūno suburti Fluxus šalininkai siekė sujungti socialiai aktua- 
lias įvairių tautų ir kultūrų meninės raiškos formas, išryškinti nesiste- 
mingą vidinį įvairių kūrybos sričių, meno rūšių ir žanrų sąryšingumą, 
juose slypintį „neprogramuojamą spontaniškumą“, iškelti mene kūry- 
binio prado svarbą, suteikti galimybę reikštis ne tik tradicinėms, pre- 
tenduojančioms į „išliekamumą meno istorijos ir muziejų lentynose“, 
betir efemeriškoms, greit išnykstančioms formoms. Vadinamieji vieši 
Fluxus koncertai, akcijos, parodos dažniausiai buvo ne visai vieši, o 
vykdavo pusiau privačioje aplinkoje, neretai niekur prieš tai neskelbus. 

Formuodamas konceptualias estetines Fluxus nuostatas, J. Ma- 
čiūnas pabrėžė grupuotės nukreiptumą prieš naujaisiais laikais nusi- 
stovėjusią moderniąją vakarietišką meno sampratą, menų hierarchi- 
joje iškeliančią dailiuosius menus (muziką, teatrą, poeziją, tapybą, 
skulptūrą ir pan.) ir siekė išryškinti taikomųjų menų bei dizaino 
svarbą. Jo manifestuose, laiškuose yra daug šeštojo dešimtmečio in- 
telektualams būdingų istoriosofinių, nusivylimo tradicinėmis Va- 
karų civilizacijos vertybėmis, mąstymo ir kūrybos principais moty- 
vų, suvokimas, kad civilizacijos istorijoje vyksta esminis lūžis, kuris 
labai paveiks postmoderniosios epochos raidą. 

„Fluxus, - rašė Ken Friedmanas, - atsirado tuomet, kai keitėsi 
pasaulėžiūros. Era, kurią kažkada anglakalbiame pasaulyje vadi- 
nome Elžbietos epocha, baigėsi tik dabar. Nors dar nežinome jos 
pavadinimo, ryškėja nauja era. Ribiniai būviai ekologinėse sistemo- 
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se duoda pradžią įdomioms gyvybės rūšims. Pereinamaisiais istori- 
jos laikotarpiais atsiranda įdomios kultūros formos. Tokios asmeny- 
bės, kaip Marcelis Duchampas ir Johnas Cage'as, pagrįstai laikomi 
Fluxus pirmtakais, tačiau dar svarbiau idėjos. Revoliucinės rusų meno 
grupės, pvz., LEF, kai kuriems iš mūsų, labiausiai Mačiūnui, darė 
didžiulę įtaką. Kitiems svarbiausia buvo De Stilj ir Bauhauzo filosofi- 
ja. Mintis, kad gali būti kartu menininkas ir gamintojas, architektas ar 
dizaineris, tapo svarbiausia mūsų požiūryje į savo veiklą ir reikšmę 
visuomenėje. Svarbu dirbti ir gamyboje, ir muziejuje, sugebėti keisti 
pozicijas ir kartu reikštis abiejose srityse“ (Friedman, p. 290). 

Anarchiška ir skandalinga, eiliniam meno vartotojui menkai su- 
prantama, Fluxus sąjūdžio šalininkų veikla kirtosi su estetiniais ko- 
mercializuotos Vakarų visuomenės skoniais. Jį nuosekliai finansiš- 
kai rėmė tik keletas avangardinį meną palaikančių galerijų, muziejų, 
mecenatų ir paskiros įtakingesnės dailės pasaulio asmenybės. Flu- 
xus, paties J. Mačiūno prisipažinimu, pasiglemžė jo finansinius ištek- 
lius, kadangi 90 procentų uždirbtų už grafikos dizainą pinigų jis 
išleisdavo sąjūdžio veiklai. 

J. Mačiūnas ir Fluxus šalininkai kūrybą suvokė labai plačiai - 
kaip spontanišką kūrybinės dvasios raišką, kurioje įvairiomis ir ne- 
tikėtomis formomis atsispindi žmogaus mąstymo intensyvumas, kas- 
dienybės poelgių logika ir paradoksai, nyksta sunkiai apčiuopiama 
riba tarp meno ir gyvenimo. Žmogaus gyvenimas ir spontaniškas 
kūrybinės dvasios polėkis susilieja į vientisą kūrybą. Fluxus šalinin- 
kai, kaip ir dzen Meno kelio išpažinėjai, kūrybą traktavo kaip savitą 
gyvenimo, požiūrių į žmogų supantį pasaulį, mąstymo būdą, spon- 
tanišką atsaką į rutininio gyvenimo logiką. Jiems būdingas pasaulio 
regėjimo „atvirumas“, netikėtos reakcijos į kasdieniškiausius gyve- 
nimo reiškinius, gebėjimas juose įžvelgti ypatingą prasmę ir poeti- 
ką. Kūryboje jiems, kaip ir dzen šalininkams, svarbiausia netikėtas 
atradimo džiaugsmas. 

Fluxus šalininkai rėmėsi dzen estetikos idėja apie meną ne kaip 
apie komercializuotą, institualizuotą, išbaigtą ir vientisą objektą, o 


Fluxus sąjūdžio nariai: Alison Knowles, Nam Jun Paikas, Jurgis Mačiūnas, 


Dickas Higginsas ir Benjaminas Pattersonas akcijos metu 


kaip apie procesą, vyksmą, kuris skleidžiasi konkrečią būties aki- 
mirką ir, atspindėjęs visuomet unikalią, nepakartojamą kultūrinę so- 
cialinę situaciją, baigiasi ir išnyksta. Todėl postmoderniajame mene 
aktualėja subjektyvumas, svarbiausia darosi perteikti tas sąmonės 
būsenas, išgyvenimus, kurie atsiranda žmonėms kūrybiškai ben- 
draujant. 

Ankstyvajam grupuotės veiklos etapui būdingas hepeningų 
svarbos sureikšminimas. Stiprėjant priešpriešai tarp įvairių respek- 
tabilumą įgavusių klasikinio modernizmo ir apskritai tradicinio me- 
no formų, Fluxus sąjūdyje darėsi aktualesni vėliau tapę vientisa, dzen 
estetikos principais pagrįsta kūrybos forma, vizualiniai reginiai, 
kuriuose pirmiausia išryškinamas meno efemeriškumas, sponta- 
niškumas, gebėjimas paveikti suvokėjo sąmonę. J. Mačiūnas ir jo ben- 
dražygiai kūrė daugybę improvizuotų, dažniausiai tarpusavy ne- 
susijusių vizualiai suvokiamų veiksmų gatvėse ir kitoje kasdienėje 
aplinkoje, siekdami sukurti atsitiktinio, netikėto įvykio įspūdį, įtraukti 
į savo kūrybos procesą publiką ir panaikinti ribas tarp meno ir gyve- 
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nimo. Dėl to Fluxus menininkai teigė, kad „menas ir yra gyvenimas“, 
kadangi jis atsiranda iš gyvenimo ir atsiliepia į įvairius jo poreikius. 

Grupės veikloje itin svarbios buvo iš hepeningų išsirutulioju- 
sios improvizuotos su realiu gyvenimu susijusios vadinamosios ak- 
cijos. Jų esmė - tiesioginis meninės kūrybos proceso perteikimas te- 
atralizuotomis meninės išraiškos priemonėmis, pasitelkiant reginių, 
vyksmų, garsų ir pan. galimybes. Netrukus Fluxus veikloje ėmė 
vyrauti performansas — iš anksto apgalvotas, konceptualus veiks- 
mas, kurio pagrindinė meninės išraiškos priemonė - paties meni- 
ninko kūnas, jo išorė, gestai. Šiuos vaidinimus dažniausiai atlikda- 
vo kamerinėje aplinkoje arba galerijose ir fiksuodavo foto- arba 
videopriemonėmis. Šiuo aspektu Fluxus poveikis postmodernistinio 
meno raidai buvo neginčijamas. 

1978 m. po sunkios ligos mirus J. Mačiūnui, Fluxus sąjūdis ne- 
teko pagrindinio generatoriaus ir pamažu rimstančiomis bango- 
mis ištirpo galingai išsiskleidusio ir meno dilerių bei kritikų palai- 
kymą įgavusio postmodernistinio meno sraute. Istorinis J. Mačiūno 
vaidmuo jau buvo atliktas. Kadaise respektabilią publiką šokira- 
vusios akcijos ir koncertai tapo Vakarų postmodernistinės kultū- 
ros kasdienybe. 

Taigi J. Mačiūnas buvo ne tik universalus menininkas kūrėjas, 
betirįtakingas postmodernistinio meno teoretikas, impresarijus, ide- 
ologas, daug nuveikęs integruojant į postmodernizmo kultūrą tradi- 
cinės Tolimųjų Rytų estetikos ir meno elementus. Stiprią japonizmo 
įtaką J. Mačiūno ir Fluxus šalininkų kūryboje, be bendros postmo- 
dernistinio meno krypties į orientalizaciją, nulėmė tai, kad nuo pat 
šio sąjūdžio pradžios jo branduolį sudarė J. Cage'o mokiniai ir jiems 
dvasiškai artimi dzen estetika vadovavęsi menininkai. 

J. Mačiūno Fluxus sąjūdis sukilo prieš vartotojiškos visuome- 
nės ideologijos apribojimus, sustiprėjusį meno komercializavimą 
ir naujų fetišų kūrimą. Jis atspindėjo besikeičiančią meno padėtį 
komercializuotoje visuomenėje, meno suartėjimą su kasdieniu gy- 
venimu, jo vizualizaciją, dinamiškėjimą, funkcijų, meninės kalbos 


kaitą, sudėtingus naujų meno formų sintezės ir hibridizacijos pro- 
cesus, elitinės ir masinės kultūros suartėjimą. Fluxus sąjūdis 
labiausiai ieškojo naujų „neklasikinės“ japonų estetikos ir techno- 
geninės revoliucijos inspiruotų, neretai eklektiškų, sintetinių, si- 
nastezinių meninės kūrybos formų, buvo pasišovęs panaikinti tra- 
dicinių meno rūšių ir žanrų ribas, atmesti klasikines grynojo meno 
formas, siekė, kad menas taptų neatsiejama gyvenimo dalimi. J. Ma- 
čiūnas ir jo bendražygiai jautė ypatingą potraukį kupinam mini- 
malizmo ir paprastumo poetikos menui. Šios estetinės nuostatos 
veikė įvairius minimalistinius sąjūdžius. 
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TRADITIONAL JAPANESE AESTHETICS AND ART 


SPECIFIC FEATURES OF JAPANESE AESTHETICS. Japanese aesthe- 
tics, unlike that of India and China, does not have ancient traditions 
extending over thousands of years. It is more sensitive to external 
influences, to changes. The evolution of aesthetic thought in the Land 
of the Rising Sun gave birth to a world of unigue categories, to 
distinctive principles of aesthetic understanding and art apprecia- 
tion. In no other country on earth have aesthetic feeling and artistic 
values been able to take such firm root in everyday life. Most 
assuredly, the historical mission of the Japanese people is to exalt 
beauty and art. One of the most distinctive features of Japanese culture 
and aesthetic consciousness is that those areas of human creative 
expression which remain marginal in other cultures acguire extreme 
importance in Japan and become the focus of intense aesthetic 
reflection and artistic creation. 

Abstract speculation is foreign to Japanese aesthetic thought, 
which is typically aesthetics from below. Mainly, it is not developed 
in pedantic philosophical tracts but forms its structure, content, and 
system of categories in the context of specific artistic problems. In the 
early Middle Ages aesthetics was already closely tied to the artistic 
evolutionary process of the time and stimulated the development of 
original art forms. The most eminent aestheticians (Kikai, Ki no 
Tsurayuki, Sei Shonagon, Murasaki Shikibu, Nijo Yoshimoto , Fujiwara 
Shunzei, Zeami, Ikkyū Sdjun, Sen no Rikyū, Basho) were mainly 
synthesizing homo universalis personalities who stood out because of 
their multifaceted talent, refined aesthetic taste, and brilliant grasp of 
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the technology of various art forms and of the means of artistic 
expression. They expressed themselves not simply as aestheticians 
but primarily as famous thinkers, poets, writers, calligraphers, 
painters, and masters of other branches of art who sought to find 
theoretical principles for problems that arose in artistic practice. With 
the rise of different arts there appeared normative aesthetic treatises 
(karon - reflections about poetry, bungeiron — reflections about the arts) 
which explained how to create works in a specific art form or genre. 
Aesthetic ideas were not only developed in special treatises, but they 
were often also organically woven into the fabric of novels, travel 
writings, and diaries. They were expounded picturesquely with a 
broad reliance on the power of poetic images and metaphors. 

Unlike Western aesthetic tradition, which is dominated by 
distinctions between subject and object, idea and image, Japanese 
aesthetics tends to reject this dualism. Rejecting, too, the idea of 
actively reordering the world, characteristic of the Western menta- 
lity, it seeks to grasp man’s unity with the world of nature, to discern 
its rhythms, the natural changes of the seasons, to illuminate man’s 
unique relationship with the phenomena being contemplated, to 
reveal the beauty concealed beneath the outer mantle of reality. The 
idea of recreating the world is foreign to the Japanese. They exalt the 
principle of inaction. Beauty exists in the world around us. It is 
immanent in existence. Thus, man cannot create that which already 
exists. He can only discern. 

Japanese aestheticians characteristically distrust the power of 
analytic reason, the logos principle in general. They understand very 
well the limitations of the rational mind, of abstract theoretical 
constructs, when seeking to know the most complex forms of aesthetic 
experience and art. That attitude conditions their view of the rational 
mind as an instrument which creates and destroys the primordial 
integrity of the world of beauty. The essence of beauty is known not 
intellectually, but intuitively, through the most sensitive emotional 
experiences, which do not submit to rational, verbal description. 


Conseguently, Japanese aesthetic evaluations are characterized by 
sensuality, softness, attention directed exclusively toward the 
problems of the psychology of art and aesthetic understanding. 

This distinctively Japanese understanding of the aesthetic world 
is conditioned by national culture, mythology, religion, and folkloric 
tradition as well as by influences spreading from India, China, and 
Korea. Between many Japanese and continental schools of aesthetics 
and art we observe a direct connection which is often indicated by 
the Japanese borrowing of Indian and Chinese terms and names. 
The Japanese get the specific features of their mentality and aesthetic 
values mainly from Shinto, the old religion of Japan, and from their 
mythology, the essence of which is the awe-inspired deification of 
nature. The pan-aestheticism of Shinto forms in the consciousness 
of the Japanese a stable psychological attitude toward the sacral 
function of beauty. In the course of centuries many things have 
changed in this worldview; what has not changed, however, is the 
mythological-poetic understanding of the world, ecstatic enchant- 
ment with the constantly changing beauty of natural phenomena. 

The Shinto cult of beauty has determined the basic direction of 
the Japanese aesthetic understanding of the world and of the evo- 
lution of art, while the waves of Buddhist, Taoist, Confucian, Tant- 
ric, and Ch'an influence coming from the continent have constantly 
adjusted it and enriched it with new ideas. The Japanese have 
adopted continental culture in their own way. Each significant wave 
of cultural influence from the continent has often been followed by 
a short period of isolation and assimilation. Aesthetic and artistic 
ideas spreading from the continent have always been critically 
examined, filtered through the Japanese mentality, and adapted to- 
the reguirements of the national culture. The spirit of Shinto pan- 
aestheticism has never disappeared from Japanese culture; it has 
merged with the torrent of Buddhist, Taoist, and Confucian ideas 
and later become an organic part of syncretistic Zen Buddhist 
aesthetics. 
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Japan is the only Oriental country which has avoided invasions 
and prolonged occupations by nomadic peoples who threatened the 
consistent transmission of cultural traditions. This fact has helped 
consolidate the traditionalism in the culture of this country. A grasp 
of tradition and canons, an understanding of their creative work within 
limits they themselves have demarcated - these are an indispensable 
feature of Japanese aestheticians and artists. Tradition and canons 
provide them with inspiration, examples to imitate, high ideals, and 
criteria to evaluate their own work. What is considered honorable is 
not the negation of tradition and canon, but sensitive contact with the 
values, formed over the centuries, that they embody and with life- 
giving sources. Even resolute shifts in aesthetic thought or artistic 
development are justified by appealing to forgotten traditions and 
canons because violating them is the same as cutting short the 
unending thread of life. Such a respectful view of tradition explains 
why aestheticians and artists, regardless of their eminence and talent, 
create within the limits of a canon, defined by tradition, which suffices 
for their spiritual self-expression. 

In the early Middle Ages, in the aesthetics of literature and 
representational art, a certain body of canonical secrets, consistently 
handed down from generation to generation, was already forming 
among professional artists. The role of these canonical secret 
traditions in the aesthetics and art of the early Middle Ages is very 
important. It expands perceptibly with the penetration of the country 
by various esoteric schools of Buddhism and Tantrism, dominated 
by the conviction, which developed from orthodox Buddhism, that 
real knowledge, the wisdom of the sutras, can be truly passed on 
only by esoteric means, directly from mind to mind. Masters of secret 
traditions were not numerous and were highly valued. From the 
history of the country it is known that emperors and shoguns 
(supreme military commanders) sometimes ended the sieges of castles 
and cities when the danger arose that masters of secret traditions 
might perish in them. 


The fact that during the Middle Ages many of the most eminent 
aestheticians, art critics, poets, calligraphers, painters, and masters 
of theater, the tea ceremony, and Japanese gardens were members of 
the same families or clans (Fujiwara, Tosa, Kano, Soga, Hasegawa, 
Zeami, Rikyū) created favorable conditions for the consistent handing 
down of canonical secret traditions from generation to generation. 
For example, Zeami, a leading figure in the aesthetics of nō theater, 
like many other mediaeval aestheticians, does not exalt himself, but 
modestly values himself as a follower of canonized traditions, his 
father’s successor, “seeking to strengthen family traditions” and give 
them meaning. “These notes, Legend About the Flower of Style,” Zeami 
writes in the introduction to his programmatic treatise, “are not 
intended for the eyes of outsiders; they are written on paper to impart 
the tradition of our home to our own family’s posterity. That is what 
is usually said, but the real impulse behind these notes arises from 
the thought constantly persecuting me that perhaps the time has 
come when our chosen path is no longer needed. I look at my brothers 
in art and see that they work carelessly, constantly immerse 
themselves in other pursuits, and drown in fleeting glory at the 
moment of accidental success, at some particular show. Having 
forgotten their sources, they fall out of the stream of tradition.” 
(Zeami, 1989, pp. 23-24) We encounter a similar appeal to secret 
traditions at the beginning of Maigetsusho, by Fujiwara Teika, the 
famous representative of Japanese literary aesthetics, when 
addressing himself to his disciple he writes: “I should be thankful 
for this opportunity to reveal several secrets from the art of poetry 
entrusted to me by my father.” (Fujiwara Teika, 1981, p. 80) 

When analyzing the evolution of Japanese aesthetic thought and 
art, we notice a characteristic feature: the development of different 
conceptions, schools, and artistic styles seems to obey a law of 
undulating change which manifests itself not only by constantly 
adopting pre-existing traditions, canons, symbols, and means of 
expression but also by periodically repeating them. No significant 
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school with its own distinctive theory or artistic style has ever 
disappeared without a trace from the cultural horizon of Japan. After 
flourishing it may temporarily withdraw from the foreground of 
cultural life, but later it is inevitably reborn by transmitting its vital 
ideas and achievements to other spiritually allied schools. For 
example, in the aesthetics of Japanese painting two different 
tendencies polemicize and alternate with each another: one, which 
relies on the principles of Confucian aesthetics and is inclined toward 
decorativeness and a colorful, realistic depiction of the world (yamato- 
e, kano, ukiyo-e), and another, which is oriented toward the principles 
of Taoist and Zen Buddhist aesthetics and exalts spontaneity, 
limitation, restraint, and the significance of natural flights of the 
spirit (suibokuga, haiga, zenga, bunjinga). 

Japanese aesthetic ideals are expressed in situational categories 
which are difficult to define and of which the most important are 
makoto (truth, natural sincerity), aware (enchantment), okashi (charm 
of playful humor), yugen (mysterious beauty), sabi (veil of antiquity), 
wabi (restrained beauty), shibui (aristocratic simplicity), en (charm), 
miyabi (tranquility), hosomi (subtlety, fragility), karumi (lightness), yubi 
(elegance), sobi (grandeur), and mei (purity, nobility). In mediaeval 
aesthetics these categories crystallize mainly as a consequence of 
the personality's contemplative relationship with natural phenomena 
and artistic creations. Colored by sensitive emotional shadings, these 
syncretistic, visual-conceptual categories, which unite thought and 
image, unfold in the sphere not of abstract theoretical thought, but of 
sensitive psychological reactions. Subjectively emphasized in 
aesthetic evaluations, the psychological gradations of aesthetic 
shadings highlight the relationship between Japanese aesthetic 
categories and Indian rasa. 

The outer antithesis between beauty and ugliness is foreign to 
Japanese aestheticians. Their aesthetic evaluations are dialectical 
and sensitively nuanced; the influence of the I Ching and of Taoist 
dialectics can be felt in them. Bi (beauty), a concept close to the modern 


Western category of aestheticism, is seen as the eternal essence 
hidden in all the phenomena of existence. It unfolds in the structure 
of the universe, in the world of nature, in the spheres of human 
existence, art, and feeling. Bi is understood as a constant which not 
only in one way or another exists a priori in all the phenomena of 
existence but which is also characterized by the power to change its 
outer shape and acquire a new form. From this springs the belief 
characteristic of Japanese aestheticians and artists that even the 
simplest unnoticed occurrence fading away in everyday life has 
within it a distinctive, unique beauty. When we delve into the world 
of Japanese aesthetics and reveal its specific character, we become 
convinced that even if during different stages of the evolution of 
Japanese culture the category bi has constantly changed its lexical 
shape, enriching it with new aesthetic qualities and shadings, 
nevertheless, in the words of Makoto Ueda, “beauty preserves its 
universal meaning as a principle of life and art.” (Ueda, 1967, p. 53) 

Because of the emotional character of the mentality and aesthetic 
thought of the Japanese, the situationalism of aesthetic categories, and 
the close interconnection of the problems of aesthetics and of the 
philosophy, theory, criticism, and psychology of art, Japanese 
aesthetics submits with difficulty to systematic research, formal 
description, and theoretical analysis. That is one of the most important 
reasons (alongside the non-alphabetic script) preventing Western 
research into Japanese aesthetics. Compared with Indian and Chinese 
aesthetics, which the scholars of various countries have been 
researching for a long time, the history of Japanese aesthetic thought 
is still poorly known in the West, and except for general research into 
art and culture there are almost no academic studies in this field. 


HEIAN. The orientation toward continental culture and its intensive 
assimilation during the Nara period stimulated a distinct advance- 
ment of cultural, artistic, and aesthetic thought in the later Heian period 


597 


-> Om x 7 


S1] 
No) 
oO 


mz=- A OF RA 


>A -AmAaocm CZ Oorr 


J = 


o>» zmz 


(794-1185), which many researchers justifiably call the Golden Age of 
Japanese classical literary aesthetics and literature. After synthesizing 
many of the achievements of the spiritual and material culture of India, 
China, and Korea, Japanese intellectuals gradually returned to national 
traditions. An important turning point in the evolution of Heian 
aesthetic thought and art came at the end of the 9* century, when a 
temporary rupture in official contacts with China led to the partial 
isolation of Japanese culture. This strengthened national conscious- 
ness and the effort to highlight the value of distinctively Japanese 
aesthetic and artistic traditions. Even though various aesthetic and 
artistic ideas continued to be adopted from the continent, they 
increasingly bore a Japanese stamp. At the beginning of the 10* century 
the Japanese language replaced Chinese as a literary language and 
finally became dominant in literature and poetry. The same tendencies 
actively manifested themselves in the fields of religious and secular 
painting, sculpture, calligraphy, and applied art. 

Unlike calligraphy and painting, in which national tendencies 
developed without disruption, the influence of Chinese traditions 
was much stronger in poetry and literature. This influence was 
connected with the exclusive role of classical Chinese literature in 
the education and upbringing of the young as well as with the 
popularity of Chinese poetry among the educated. 

The establishment of the Chinese poetic tradition during the 
Heian period provoked a powerful reaction, the most eminent 
ideologist of which was the famous 10*-century poet and aesthetician 
Ki no Tsurayuki (872-945), who is to this day considered one of the 
great geniuses of Japanese poetry and a recognized authority in the 
field of Chinese aesthetic theory. Tsurayuki sensitively expressed 
the growing Japanese national consciousness and presented new 
ideals, at the same time drawing up the guidelines for the development 
of aesthetic thought and art. He sought the highest ideals of authentic 
creation in the traditions of national poetry. The best works were 
created during the Nara period; therefore, any art with claims to 


authenticity and high standards must orient itself to the unparalleled 
examples of the past. 

In addition to supporting national aesthetic and artistic traditions, 
Tsurayuki extensively treated the fundamental problems of aesthetics. 
When speaking about the origin of art, he emphasized its expressive 
nature and regarded it as a natural expression of feeling. Emotions 
expressed in works of art are conditioned by the impressions that life 
itself presents. A work of art is created on the basis of “what a human 
being thinks and feels, what he sees and hears.” 

Tsurayuki supported an intuitive conception of artistic creation, 
one that exalts the significance of the emotions. In his opinion, the 
artist does not reflect the observed phenomenon or object of reality, 
but expresses those emotions which are born while contemplating 
reality. “And when they saw how petals fall on a spring morning, 
when they heard leaves falling in the darkness of autumn, when 
they grieved each year upon seeing in the mirror both ‘white snow’ 
and ‘waves,’ when they gazed at foam on the surface of calm water 
and at drops of dew on plants, they [poets - A. A.] used to feel their 
hearts tremble, used to reflect on the fragility of their own existence.” 
(Tsurayuki, 1927, p. 95) Thus, art arises from the flights of an artist’s 
spirit, from his reflections, from his efforts to express that which has 
built up in the depths of his heart. 

In Tsurayuki’s conception an important role is assigned to the 
principle of makoto (truth). For him beauty is inseparable from the 
truth of life. And truth is one: it is the same in external reality and in 
the image born in the soul of the artist. For the theoretician, the mark 
of true art is the ability of the artist masterfully to express the ideal of 
beauty, which is best revealed by the harmony embodied in the work 
of art. Precisely in harmony he sees the mysterious power of art. He 
emphasizes the ability of the artist to observe the world and master- 
fully use the means of artistic expression. 

The aesthetic ideas that Tsurayuki discussed were further 
developed by Sei Shonagon (9662-1025) and Murasaki Shikibu (978- 
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1014?). The worldview of these women of the imperial palace was 
characterized by refined aestheticism, subtle poetic feeling, and a 
search for a personal relationship with the things, people, natural 
phenomena, and works of art around them. A world of sensitivity to 
experience, nature, and art was the element in which these ladies of 
the imperial palace lived. Especially valued here were an inner 
aristocracy of personality, subtle taste, and the ability to react to 
aesthetic phenomena quickly and with a distinctive poetic form. 

Instead of the concept of makoto, which was the basis for under- 
standing the aesthetic world of the Nara period, the categories of 
aware and mono no aware became the aesthetic ideal of the Heian 
period and even achieved a peculiar dominance. There is no essential 
difference between these concepts. They are inseparable from the 
ability to discern and bring out the unique inner charm of every exis- 
ting phenomenon or thing, to identify oneself with the object being 
contemplated, to empathize with its mysterious beauty. In the classi- 
cal aesthetics of Heian literature (Tsurayuki, Sei Shonagon, Murasa- 
ki Shikibu) the category mono no aware was explained as the charm 
unfolding in the harmony of feeling and reason, in which the emo- 
tional attitude (aware) of the subject fuses with the object (mono) being 
contemplated. 

The emotional content of mono no aware is unstable. In Sei Shôna- 
gon’s book, for example, it depends on the aesthetic situation and 
constantly changes like the colors of the seasons. It is always a self- 
immersion into the element of beauty and into the world of aesthetic 
experiences of a sensitive person. As the influence of Zen aesthetics 
grew, this category was more and more frequently associated with 
elegiac and melancholy moods. Embodying restrained or even 
repressed feeling, the concept mono no aware gradually embraced, it 
would seem, a world of completely insignificant, fragile, ephemeral 
phenomena which by causing a powerful emotional experience in 
human consciousness give birth to moods of elegiac sadness and 
gentle melancholy, of the transitoriness of human existence. 


Many of the aesthetic categories of the Heian period were formed 
by the works of Sei Shonagon and Murasaki Shikibu. Sei Shonagon 
is a pseudonym bestowed in the imperial palace on a woman from 
the famous Kiyohara family, which was related to the emperors. The 
word shonagon means “junior advisor.” This writer’s real name is 
unknown. After getting an excellent liberal education in a family 
famous for its literary traditions, she became a lady-in-waiting to the 
emperor’s wife, Sadako. After an unhappy marriage she became a 
Buddhist nun and spent the last years of her life in seclusion. 

Sei Shonagon became famous for her poems in the tanka verse 
form and for her masterpiece Pillow Notes, written in the lucid 
brushwork style. In this first work in the essay genre, apart from 
traditional notes characteristic of diaries, we encounter short novellas, 
aphorisms, and colorful descriptions of nature. The author acknow- 
ledges that she wrote behind a bolted door in the silence of home 
“about various unconnected matters without logical order” in an effort 
to put into words “everything that unfolded before her eyes and moved 
her heart.” (Sei ShGnagon, 1988, p. 294) Such is the origin of the 
colorful, impressionistic style of this book, its sincerity, and the 
naturally overflowing, refreshing torrent of thoughts, associations, 
and diverse fragmentary impressions which the organic structure of 
this book and its internal rhythm unite into a whole. In Sei Shonagon's 
conception of aesthetics artistic creation is viewed as an irrational 
process not to be explained by reason, as complete self-forgetfulness, 
the unconditional subordination of the artist’s soul to the unconscious 
creative act. At the moment of creation, according to this writer, it is as 
if some invisible, mysterious power guided the hand. 

Sei Shonagon’s worldview is marked by a special aesthetic recep- 
tiveness, by the effort to discern in each phenomenon the charm 
characteristic of it alone. Beauty is made into an absolute and is 
understood as a synonym of truth, goodness, and the inner essence 
of phenomena. Sei Shonagon describes her aesthetic creed and 
creative principles thus: “In my book I mostly tell about interesting 
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and amazing things, in which our world is rich, and about people 
whom I consider exceptional... I also reflect on poetry, tell about trees 
and grass, birds and insects — freely, the way I want, condemn me 
who will.” (Sei Shonagon, 1988, p. 294) 

Many of the pages of Pillow Notes, especially when the author 
speaks about “the different seasons, whose changes are marked by 
distinctive charm,” about animals and flowers, are colored in sensi- 
tive tones and halftones. The writer is enchanted by the constant 
changes in nature, by the poetry of guiet everyday beauty. In nature 
everything - water, mountains, trees, birds - is spiritual, full of 
longing for eternity. Nature and man, which embody the primordial 
harmony of existence, cannot be separated from each other. Playful 
descriptions of natural scenes are directly connected with the 
author’s psychology, with emotional changes in spirit. The colorful 
and constantly changing beauty of nature forms a certain background 
against which the heroine’s fate is played out. This all-embracing, 
emotional-aesthetic understanding of existence is one of the most 
characteristic features of Sei Shonagon's aesthetics. 

An extremely important role in Sei ShGnagon’s aesthetics is played 
by a category of which she was fond: okashi (the charm of playful 
humor). In Pillow Notes we encounter it five times more often than 
aware. Okashi is similar to aware, but unlike the latter it more vividly 
expresses the beauty seen and interpreted with playful humor. Sei 
Shônagon uses the category okashi to describe man’s emotional 
relationship with the natural phenomena, things, and animals around 
him. In later periods this category that Sei Shônagon had popularized 
acquired an ever more pronounced nuance of gaiety and comic 
playfulness and spread widely in poetry written in the renga and 
haiku verse forms, in humorous literature, and in the interludes and 
farces performed during the intermissions of no plays. 

The most outstanding figure in the aesthetics and literature of 
the Heian period is Murasaki Shikibu. She entered the history of 
world culture as the brilliant author of The Tale of Genji, a huge novel 


of 54 chapters and more than a thousand pages, as well as of a diary 
and poems in the tanka verse form and, in addition, as one of the 
most eminent representatives of Japanese aesthetics. 

Murasaki's person, creative work, and aesthetic views embodied 
Heian aestheticism and intellectualism. She stood out for her refined 
aesthetic taste and for her superb grasp of the subtleties of poetry, 
literature, painting, calligraphy, and music. In her works she exten- 
sively treated many fundamental aesthetic problems and reflected 
on the nature and origin of art, on various artistic styles and genres, 
and on the means of artistic expression. Her main heroes live in a 
world of constant poetry, art, and music tournaments; many of them 
have superbly mastered the secrets of poetry and calligraphy, play 
various musical instruments, dance, and draw. 

When treating the sources of artistic creation, Murasaki, like 
Tsurayuki and Sei Shénagon, indicates that the artist draws inspi- 
ration from life itself, from “what he has seen and felt.” However, 
even though art depicts life “such as it is,” plots may be invented; 
the most important thing is that they should be made meaningful 
through masterful use of the means of artistic expression and that 
they should be understood as true. Thus, while emphasizing the 
importance of the principle of makoto (truth), because “what the author 
narrates must not differ from the nature of things,” in her aesthetic 
theory Murasaki focuses on the meaning of the artist’s imagination 
and fantasy. Through the lips of Genji she speaks about the expres- 
sive nature of artistic creation and explains the artist as a personality 
whose spirit has been powerfully touched by the events and realities 
of life: they “cannot remain hidden in the depths of his heart” but 
must be conveyed to others as works of art. Murasaki seeks the pre- 
conditions of true art in the harmonious interaction of traditional 
and new principles of artistic creation. “I count myself among those 
who admire the old poetry,” she writes, “but nevertheless I believe 
that one cannot blindly follow old rules and completely ignore 
modernity.” (Murasaki Shikibu, 1993, v. 2, p. 117) 
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In her discussion of painting, Murasaki develops an aesthetic 
theory about two different artistic ways of thinking about reality: 1) 
the creatively romantic, which is characterized by the artist's trust 
in the powers of imagination and fantasy and by his effort to create 
an independent artistic reality, and 2) the realistic, which relies on 
faithfulness to the external reality that already exists. “Our Academy 
of Painting,“ Murasaki explains, “has many excellent artists. All of 
them are different. Which of them is better or worse cannot be seen at 
once. However, one of them paints the mythological Mount Horai, 
which people will never be able to see, or a gigantic fish swimming 
in a stormy sea, a ferocious mythological beast that supposedly lives 
in China, or a demon that no one has ever seen. Those who depict 
these things in their pictures rely exclusively on personal taste and 
amaze people with their creations. Although such a work may not at 
all be like reality, nevertheless, what can one say? It is possible, after 
all, to paint that way, too!” (Murasaki Shikibu, 1927, p. 204) Artists 
of the opposite, realistic orientation, who are faithful to reality in 
their work, rely on methods and principles that help preserve the 
similarity of the image being created to its prototype. “It is something 
entirely different,” she continues, “to paint familiar mountain scenes, 
torrents of water — everything that is so well known to the human 
eye. To paint in such a way that the impression is created that things 
really are that way. To paint landscapes with steep mountain slopes 
and torrents of water, to draw with care soft and gentle contours... 
To paint thickets of trees crowding one another, mountains far from 
human habitation, or to depict the inside of a garden known to 
everyone — these things have their own rules, which must be followed, 
and mastery will be revealed immediately. On this road there are 
many such subtleties which are beyond the reach of the inexperien- 
ced.” (Murasaki Shikibu, 1927, p. 204) 

Thus, Murasaki not only distinguishes two types of artistic 
reflection on reality along with their characteristic features but also 
seeks objective criteria and patterns to help the artist create aesthetic 


values that can withstand the test of time. She urges him not to come 
under the spell of superficial beauty, not to trust only feeling or out- 
ward appearance, but to delve into the profound essence of aesthetic 
phenomena. When analyzing the subtleties of the art of calligraphy, 
Murasaki observes that imitation seems easy to the unskilled amateur, 
who can achieve outer beauty, but it suffices merely to compare these 
attempts with the works of a master, and the aesthetic value of true 
art is immediately revealed. 

In conclusion, the aestheticians and artists of the Heian period, after 
assimilating the achievements of continental culture, returned to national 
traditions and nurtured national ideals. In the works of Tsurayuki, Sei 
Shonagon, and Murasaki Shikibu the aesthetic thought of this period 
achieved noteworthy heights. Various forms of religious and secular 
art, poetry, and literature flourished. Japan became one of the most 
important centers of world culture by forming unique traditions of 
theory and art. The gentle, “feminine” aesthetics of the Heian pe- 
riod, which exalted national aesthetic values, became a sort of anti- 
quity for the theoreticians and artists of later periods, an ideal without 
equal to which they constantly looked and from which they drew 
inspiration. This delicate, refined period, full of aesthetic spirit, ended 
with the dramatic sounding of the restless new leitmotifs of the 
“masculine” samurai era. 


KAMAKURA. The establishment of the aesthetic ideas of Zen Bud- 
dhism in Japanese culture is closely related to important social 
changes that emerged at the end of the 12" century, when the country 
was gradually entering the late Middle Ages. When the influence of 
the Fujiwara family weakened in the political life of the country, a 
new class of warlike samurai arose, who limited the powers of the 
emperor and the aristocracy. Two powerful feudal clans invaded the 
arena of history: the Taira and Minamoto families, who clashed ina 
life-and-death struggle. In 1192, having defeated his enemies after 
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long feudal wars, a warlord from eastern Japan, Minamoto Yoritomo, 
declared himself supreme military commander (shogun) of the 
country. He transferred the residence of the ruling shoguns to the 
Kamakura fortress in the eastern part of the state. This move marked 
the beginning of the new Kamakura period (1185-1333), when the 
Minamoto family assumed control, and the power of the emperors 
became purely symbolic. 

During the Kamakura period new changes in philosophy, 
aesthetic thought, and art emerged which were connected to the 
gradual transition of cultural initiative from the imperial and aristo- 
cratic court located in the old capital of Heian to Zen monasteries 
and samurai castles scattered in the provinces. The aesthetic ideals 
of the Heian period with their characteristic refinement, hedonism 
and elegance were gradually replaced by the ascetic ideology of Zen 
Buddhists and the severe ideology of the samurai, who had actively 
invaded the spiritual life of the country. 

The Japanese word Zen is derived from the term Ch'an, which is 
the Chinese form of the Indian Buddhist term Dhyana, meaning 
“reflection, meditation, the concentration of one’s consciousness.” 
The philosophy and worldview of this school can be traced back to 
India, but as a distinct aesthetic trend with its characteristic parado- 
xical thinking and internal artistry it crystallized within Chinese 
culture. 

The chief ideologists of Zen were Buddhist monks who acquired 
their knowledge in China and later, after returning to Japan, main- 
tained close relations with Ch'an monastic centers. After spending 
many years on the continent, they were well acquainted with the Indian 
sources of Buddhism and with classical Chinese philosophy, aesthe- 
tics, Ch’an literature, calligraphy, poetry, painting, and other art forms 
cultivated by Ch’an monasteries. Ch’an adepts, who founded the first 
Zen monasteries and promoted the new Buddhist way, did much to 
assimilate the great achievements of Indian and Chinese civilization 
and gave powerful impulses to the native philosophy, aesthetics, and 


art of Japan. In contrast to India, where Buddhist philosophy and 
aesthetics were full of complex, abstract speculations and metaphysical 
constructions, in Japan they had passed through the filter of Chinese 
culture, lost their metaphysical character, and in Zen doctrine 
approached everyday life. 

Most probably, Zen doctrine gained much greater influence and 
took deeper root in Japan than in China because in many essential 
features, especially love of nature and the exaltation of beauty and of 
emotionality, simplicity, and restraint, it was similar to the traditions 
of Shinto. This fact helped Zen ideas quickly spread far beyond the 
limits of monasteries and exert great influence on many spheres of 
Japanese spiritual life, aesthetics, and art. 

Most influential of the more than fifty forms of Zen known in 
Japan are the two main schools that had already crystallized in the 
13% century: Rinzai and Soto, whose founders developed the ideas 
of the northern and the southern forms of Ch’an that had formed in 
China. Rinzai teaching, which paid special attention to strictness of 
education, self-control, and the development of inner discipline and 
encouraged the pursuit of an active goal, spread not only among 
aestheticians and artists but also among the military aristocracy and 
ordinary samurai. 

An even greater influence on Japanese aesthetics and art was 
exerted by the Soto school, whose esoteric teaching was inspired by 
the southern form of Ch’an. The initiator of this school and its chief 
ideologist was Dôgen (1200-1253), one of the most outstanding cul- 
tural figures of the Japanese Middle Ages, a famous poet, philosopher 
of religion, aesthetician, calligrapher, and subtle connoisseur of art. 
His high level of culture, depth of thinking, and extraordinary 
sensitivity to beauty distinguished him among his contemporaries. 

Dogen’s teaching is strongly marked by an aesthetic understan- 
ding of the world. Beauty and artistic values play a special role in 
his worldview, creative work, and pedagogical practice. Many ex- 
perts in Japanese culture and aesthetics maintain that the restraint 
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of Dôgen's sensitively nuanced aesthetics precisely corresponds to 
the soft, subdued, ever-changing beauty of nature in Japan and, as it 
were, summarizes traditional Japanese ideals of beauty. Full of the 
poetics of ineffability, the moderation and suggestiveness of Dogen’s 
aesthetics helped form in the Japanese consciousness a special 
sensitivity to subdued forms of beauty. By exalting the beauty of 
simplicity and subdued everyday life he subtly adapted the principles 
of Chinese Taoist and Ch’an aesthetics to the needs of native Japanese 
aesthetics and art. 

Abstract theories and the strict observance of canonical require- 
ments are alien to the aesthetics of the Soto school. Its members rely 
on a totality of certain aesthetic principles that are not always exactly 
defined. Here, everything depends on the concrete situation, personal 
experience, a unique relation with the object of artistic creation, and 
the constant development of inner discipline. The aesthetic theory of 
the Soto school rejects discursive thinking; here, the main role falls 
to intuition, aesthetic suggestion, and reticence. According to theo- 
reticians, even rich spiritual experience can be expressed by a capa- 
cious poetic paraphrase, concise visual image, or several condensed 
calligraphic structures. 

The Zen Buddhist worldview that became established during the 
Kamakura period exerted a strong influence on the aesthetic conscious- 
ness, style of thinking, and artistic culture of Japan. In large part, it 
determined the distinctive character of the Japanese aesthetic pheno- 
menon. We can see traces of Zen influence in architecture sensitively 
integrated into the context of nature, in restrained interiors of subdued 
colors, in ascetic gardens, in the refined tea ceremony, in the distinctive 
aesthetics of no theatre, in monochrome suiboku, haiga, zenga, and bunjinga 
painting, in condensed calligraphy, in the concise poetry of haiku, in 
ceramic vessels that preserve the natural color of the materials used 
and details of texture, and in other branches of applied art. 

Many specific features of Zen and of the Japanese aesthetic phe- 
nomenon in general have developed from fundamental postulates of 


the Zen Buddhist worldview and from a distinctive understanding 
of space, time, nonexistence, and emptiness. In Zen Buddhism the 
idea of the beginning or end of space does not exist. Here, everything 
is combined and intertwined in the eternal flow of the processes of 
being. Beyond the limits of the visible something unseen, indescrib- 
able is always unfolding. Because the idea of boundless being cannot 
by nature be expressed, the artist, after grasping its essence, does not 
seek to give the images he is creating a clearly defined form but relies 
on symbols, metaphors, and hints. Emptiness is one of the most fun- 
damental categories of Zen aesthetics. As a symbol of inexhaustibi- 
lity, it embodies the primordial essence of the ineffable, formless, 
and inaudible Absolute. Emptiness, a blank space in a picture, 
pauses in music and theater acquire a special significance because 
in these states of inactivity Zen aestheticians see the foundation of 
powerful creative forces of existence, that from which everything 
must begin. 

In Zen aesthetics the exaltation of boundless space and of the 
substantiality of nonexistence is directly related to the dynamic 
concept of the flow of time, whose existence is interpreted as a seam- 
less, spontaneous, vital process every moment of which is unique 
and valuable in and of itself. 

From the Zen Buddhist understanding of time and space directly 
comes one of the basic principles of Zen aesthetics and art, called the 
nonfinite in modern aesthetics. Aesthetic suggestion or reticence is 
interpreted as the completely natural result of any authentic creation. 
Its organic character is theoretically based on the Buddhist postulate 
that the human spirit is by nature ineffable, the view that personality 
is an unpredictable totality of potencies. Because a true artist is 
ineffable, just like existence itself, it follows that all the results of his 
creative work are also ineffable. According to Zen aestheticians, any 
finiteness is incompatible with the eternal movement of being and 
creative flight of spirit, and it is, therefore, associated with stagnation, 
death, and the loss of energetic creative impulses. 
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Another basic feature of Zen aesthetics is aestheticized pan- 
theism. By developing the ideas of Shinto and Taoism, Zen aestheti- 
cians firmly established in the Japanese consciousness an ecstatic 
love for nature, which they regard as the chief source of artistic 
inspiration and authentic creation. To a follower of Zen, everything 
in nature is full of spirit, lofty poetry, and inner beauty. All of its 
phenomena excite special respect and admiration. Thus, the con- 
templation of nature acquires in Zen Buddhism a universal religious, 
ethical, and aesthetic meaning. In Zen aesthetic tradition, even the 
world of art is interpreted as the highest form of nature's self- 
expression. 

By exalting asymmetry and rejecting statics, Zen artists seek mo- 
vement. They see beauty in asymmetrical composition, in a conscious 
violation of balance, because symmetry constrains space while asym- 
metry frees it and nourishes the imagination. Everything that pos- 
sesses an authentic creative spirit must be on the way, in movement, 
in constant change, because a stable, fixed state is associated with 
the termination of the natural flow of existence and is perceived as a 
symbol of death. 

On the other hand, the exaltation of asymmetry in Zen aesthetics 
does not destroy the universal principle of harmony, which is directly 
connected to the idea of the harmony of the universe. Harmony is the 
primordial state of the world. Everything in nature obeys the laws of 
all-embracing harmony, and asymmetry, in this sense, is a higher 
manifestation of harmony. The goal of the artist is to perceive and 
convey this harmony. For this reason, the category of grandiosity 
and grandeur, so important in Western aesthetics, is rejected because 
that which is too grandiose violates the harmony of existence, 
overpowers and destroys the world of beauty. 

The poetics of simplicity and naturalness is especially characte- 
ristic of Zen art. Even in the simplest materials artists discern the 
distinctive charm of textures and natural tones. These features of 
Zen art manifest themselves in the ascetic design of a dry garden, in 


the simplicity of a teahouse interior, in the naturalness of the materials 
and utensils used there, in the unobtrusive relationship between tone 
structures in a monochrome painting, in the emphasis on simple 
forms and natural colors characteristic of Zen ceramics. Here, simp- 
licity usually means the absence of artificiality and a striving to reveal 
the natural functionality of materials. After all, a ceramic bowl of 
natural, simple form serves its purpose better and is more pleasing 
to the eye. 

Closely related to simplicity and naturalness is another impor- 
tant feature of Zen art: ascetic grandeur or cold pride, which directly 
reflects the ideals of Zen Buddhists, their efforts to turn away from 
the vanity of the outer world, to proudly meet the blows of fate, mis- 
fortune, and to be content with little. These ideals determine the indif- 
ference of Zen art to universal norms and rules and the emergence of 
a highly personal relationship with the work of art. Avoiding great 
precision and attachment to things, Zen artists highly value impro- 
visation, the freedom and spontaneity of the creative act. An atmos- 
phere of freedom, imprecision, and ineffability dominates Zen art. 
Also characteristic are inner concentration produced by meditation, 
tranquility, and an orientation to inner spiritual values. 

Characteristic of the development of aesthetic thought and art in 
the Kamakura period is the rapid decline of earlier secular influences 
and their replacement by those of Zen Buddhism. This gradual change 
of ideals manifests itself both in theoretical thought and in tanka and 
renga poetry, calligraphy, landscape and portrait painting, landscape 
architecture, and no theatre, whose aesthetics most sensitively ref- 
lected the spiritual quests of the period. 

The development of secular art forms into religious ones was 
especially complicated in poetry. This fact can be explained by the 
special role of secular tanka poetry in the culture of the 9"-13" centu- 
ries. In addition, supporters of native waka poetry, which was written 
in Japanese and had become established at the end of Heian period, 
still actively contended against the creators of kanshi poetry, which 
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was written in Chinese and had put down deep roots in Japanese 
culture. These factors slowed down the penetration of Zen ideology 
into the world of poetry. 

The end of the Heian period was dramatic: endless civil wars not 
only devastated the country but also unsettled age-old spiritual 
values. Aesthetic treatises from the second half of the 12* century 
and works by the greatest poets attest to the slowly growing influence 
of Zen Buddhist ideology. It is evident in the spiritual evolution of 
Fujiwara Shunzei and Saigyo, the two leading poets and aesthetic 
authorities of the 12" century. These two brilliant poets, who corres- 
ponded regularly with each other, account for a turning point in 
Japanese aesthetic consciousness. 

After occupying the highest government offices and winning 
recognition as an incomparable tanka poet and art critic, Fujiwara 
Shunzei unexpectedly abandoned his public life, took the vows of a 
Zen monk, and devoted himself to art. A similar step was also taken 
by his younger contemporary Saigyo, who renounced à promising 
career in order to choose the way of a wandering Zen monk, poet, 
and hermit. In the worldview of Fujiwara Shunzei and Saigy6 there 
emerges a dramatic view of human life; their creative work resounds 
with new elegiac Zen motifs. The challenge from these two outstan- 
ding personalities to the pleasures of worldly life became an example 
to their followers, who formed the ascetic ideal of Gei-Doh (Way of 
Art) characteristic of the cultures of the Far East. By devoting their 
lives to the creation of artistic values, the followers of this ideal 
attached to their choice the almost religious meaning of approaching 
the Absolute. The formation of the ideology of the Way of Art attests 
that in Zen aesthetic consciousness there was taking shape a new 
understanding of the special meaning of artistic activity. 

The most influential exponent of the new ideal of the Way of Art 
was Fujiwara Shunzei’s son Fujiwara Teika (1162-1241), who under 
the guidance of his father since childhood soon became famous for 
his penetrating critical mind, subtle aesthetic taste, and wonderful 


tanka poetry. As the initiator of a gualitatively new poetry of thought, 
he achieved in his verses extraordinary depths of philosophical 
insight and by force of his versatile talent surpassed his father's 
renown. 

As Teika matured, the influence of Zen increased in his worldview 
and creative work. In the theoretical treatises On the Creation of Verse 
and Maigetsusho and in dialogs, critical articles, and the introductions 
to anthologies he became the greatest authority on the theory of waka 
poetry written in Japanese and consistently defended the aesthetic 
value of native poetic traditions. He developed the influential theories 
of honkadori, ushin, kokoro, and yoen and the teaching about ten poetic 
styles; he dealt with tradition and innovation, content and form, the 
process of artistic creation, the inner essence of a work of art, aesthetic 
suggestion, and other problems. 

Developing Kino Tsurayuki’s ideas, Teika defended the origina- 
lity and aesthetic value of native waka poetry written in Japanese. 
Characteristic of his feeling for the world was the cult of classical 
poetry, which invited aestheticians and artists to follow age-old 
traditions, in which he saw an inexhaustible source of creative 
inspiration and authentic creation. Thus, his negative attitude toward 
the poetry of his contemporaries is not surprising, for he saw in it 
much seeking after originality for its own sake and superficial comp- 
lexity. The most important principle in Teika’s aesthetic theory is 
honkadori (following the example of ancient poetry), the essence of 
which is an invitation to express new feelings by means of old words 
and images. He promotes the new ideal of yoen (charming beauty), 
whose expression causes even the greatest poets to stumble. 

According to Teika, the most perfect waka verses are those “that, 
rising above all tendencies indicating dependence on any one of the 
ten styles, embrace the features of all of them and at the same time 
diffuse a suggestive aroma.” Content and form must be organically 
joined in these verses, i.e., the expression of kokoro must be in harmo- 
ny with skillfully chosen words. When speaking about the creation 
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of perfect verses, Teika relies upon his father's idea that “a poet must 
choose such words as naturally flow from the depths of his spirit." 

Teika exalts aesthetic suggestion, reticence. In his opinion, the 
poet who has begun a thought must be able to end it so masterfully 
that a rich space of suggestions unfolds in the imagination of his 
audience. In addition, purity of spirit is necessary to produce an 
authentic work of art because true depth of thought cannot be attained 
if one's consciousness is muddled or polluted with unclean thoughts 
or images. The most perfect works of art, which reveal the ideal of 
yoen (charming beauty), are created when the spirit becomes serene, 
when the poet immerses himself in a state of tranguility, when his 
psychic concentration reaches such a degree that “verses start to 
flow as if of their own accord.” 

Thus, Fujiwara Teika’s aesthetics became an important pheno- 
menon in the maturation of Zen aesthetic thought in Japan. His aes- 
thetic treatises are the equivalents of universal, practical textbooks 
on the philosophy of art; for this reason, theoreticians and artists 
have attentively studied them for many centuries. Gei-Doh (Way of 
Art), which was reflected in the life and work of this outstanding 
personality, became the philosophy of life and art for many great 
Zen Buddhist artists. 


MuRoMAcCHI. The cultural development of the new Muromachi 
period was accompanied by powerful social convulsions and by the 
further Japanization of the aesthetic and artistic forms that had 
appeared during the Kamakura period. The cultural initiative began 
to change after 1333, when the Ashikaga clan, upon coming to power, 
transferred the capital of their state to the city of Muromachi near 
Kyoto. Although the samurai did not value the refined culture and 
effete lifestyle of the aristocracy, Muromachi culture embraced the two 
tendencies that had formed earlier: 1) the refined aristocratic one of Heian 
and 2) the samurai one of Kamakura, severe in form and full of vital energy. 


During this time of war and disorder, while traditional institu- 
tions were collapsing, people longed for an idealized past and 
became interested in the cultural and artistic forms that had thrived 
during the Nara and Heian periods. There was a renewal of interest 
in the ideals, full of ecstatic love for nature and of spontaneous flights 
of spirit, which despite the spread of ascetic Buddhist ideology had 
not been forgotten. The cultural and artistic forms of the past acquired 
an aura of charm and interested the palace aristocracy, educated 
samurai, and artists. Great interest in poetry was seen; the verses of 
the great poets of the past were collected and repeatedly published; 
there were poetry tournaments and discussions. 

Of the many traditional art forms that appeared during the 
Muromachi period no (noh - pleasure, skill, mastery) theater stands out 
for the suggestiveness and influence of its aesthetic principles. Its rise 
during the late Middle Ages was decisively influenced by the ideas of 
Zen. These ideas strongly influenced the aesthetics of the most eminent 
theoretician, dramatist, actor, and director of no theater, Zeami Motokiyo 
(1363-1443), who summarized and canonized the principles of no 
drama that had crystallized at the end of the 14" century. 

In Zeami's tracts we encounter an aesthetic system that includes 
teachings about monomane (imitation), yugen (mysterious beauty), 
hana (the stage charm of the actor or the unfolding of his talent), 
artistic style, the process of artistic creation, a system of aesthetic 
education, and other less important matters. The principal way to 
true art, in Zeami’s view, consists of studying traditions inherited 
from the past and following the best artistic examples. This following 
is not superficial imitation but a complex and multifaceted 
phenomenon. Monomane (the study and imitation of things) is 
explained in Zeami's aesthetics as the gradual movement of the actor 
from outer form to inner essence, from grotesque affectation to concise 
symbolic image. 

In Zeami's aesthetics the principle of yugen acquires a universal 
meaning. It becomes the criterion of an actor’s artistry, his emotional 
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attitude, and the aesthetic value of the play. Yugen expresses not merely 
the feeling of a universal worldview, of the ephemeral nature of human 
existence, but also, first of all, a quiet understanding of conditional, 
barely tangible, hidden beauty. Here, yugen is connected with the 
“inner essence,” hidden under a veil of outward visibility, of the action 
on stage, of the actor. A genuine artist who understands the enchanting 
power of yugen consciously avoids cheap effects. He orients himself 
not to outer emotions but to a maximally concentrated dramatic action, 
to a mysterious beauty, not fully expressed, with its characteristic 
depth, nobility, and softness of style. 

Thus, the rise of the category of yugen in the mediaeval aesthetics 
of the theater is directly connected with the growing influence of Zen 
Buddhist ideals: distancing oneself from the hubbub of the outer 
world, tranquility, and the ability to penetrate through the veil of 
everyday life into the deep essence of phenomena. Zeami and other 
aestheticians of the Muromachi period encounter the spirit of 
mysterious beauty in the simplest inconspicuous phenomena, in 
things that conceal within them a distinctive beauty. Because this 
inner concentration of mysterious beauty is difficult to express in 
words, exponents of the principle of yugen exalt the exceptional 
significance of the mask, symbol, metaphor, and aesthetic sugges- 
tion. In order to successfully convey the difficult-to-define essence of 
yugen in a work of art, the artist needs to highlight his unique rela- 
tionship with the work of art and by means of an imperceptible stroke, 
suggestive detail, or symbol just barely reveal a hidden aspect of 
beauty. Thus understood, the principle of yugen, which encompasses 
beauty that is not completely visible or audible but is only suggested, 
is with its exaltation of “hidden meaning” reminiscent of the Indian 
principle of dhvani. 

In expressing the essential aspects of the Zen worldview, the 
category of yugen delineates all the principal levels of no theater 
aesthetics, beginning with the value of the play and ending with the 
artistry of a specific actor. The expression of mysterious beauty is the 


most important component of theater art and the mark of the highest 
artistry of the actor. Zeami connects the essence of yugen with aristo- 
cracy of spirit, which is based on subtlety of behavior, appearance, 
and other outward marks. 

An extremely important place in Zeami’s aesthetics is occupied 
by the problem of talent and its cultivation. When dealing with this 
part of Zeami's aesthetic program, we constantly encounter the image 
of hana (the blossom), which is interpreted as the charm and talent of 
the actor on stage. Here, the metaphorical category of the blossom is 
directly connected with the actor, who expresses charm on stage, 
and with his talent and artistry, which can be successfully developed 
and, likewise, destroyed. Zeami explains talent as a mysterious 
phenomenon, of a cosmic divine nature, which is expressed in the 
actor, poet, and dramatist through the powerful, creative, and vital 
energy hidden in them. 

By summarizing the artistic and aesthetic principles of the Zen 
worldview, of the theories of allied art forms, and of the synthetic no 
theater of the Muromachi period, Zeami’s aesthetic theory becomes 
the culmination of Japanese mediaeval aesthetic thought. In the 
works of this theoretician we encounter a unified, minutely systema- 
tized, and deeply, philosophically reasoned aesthetic conception 
whose most important component parts are teachings about imi- 
tation, mysterious beauty, artistic style, the process of artistic creation, 
talent, and the problems involved in cultivating it. 

After the Mongol invasion of China and the devastation of the 
Southern Sung capital in 1279, Japan was inundated anew with the 
influence of Sung art and Ch’an aesthetic ideas. Zen calligraphy 
and monochrome painting of a high artistic level changed and 
gradually replaced the schools of calligraphy, Buddhist religious 
painting, and yamato-e that had formerly been dominant. 

In comparison to the earlier styles of calligraphy, the works of 
the great Zen masters Ikkyu Sojun, Sesshū, and Zekkai Chushin are 
more concentrated, more dramatic, more intimate, and full of inner 
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tension. They stand out for their special expressiveness and conden- 
sation. Here, even the most spontaneous flights of creative spirit are 
full of the spiritual concentration and tranquility characteristic of 
meditative works. Laconic calligraphic structures that unfold against 
a background of active, empty, white space reveal an astonishingly 
high aesthetic culture and stylistic élan. Following sabi and wabi 
aesthetics, masters of Zen calligraphy highlight the beauty and aris- 
tocracy of simplicity in their works. 

Under the influence of the art and Ch'an aesthetics of the Sung 
dynasty in China, two new traditions of painting were formed on 
which Zen calligraphy had great influence. The first, a school of 
Zen portrait painting based on realism, brought together artists 
who depicted people seeking spiritual enlightenment. These are 
ascetic portraits of followers of Zen, full of inner peace and reflecti- 
veness, in which conscious emphasis is placed not on the outer, 
but on the inner beauty of a spiritually mature personality. These 
portraits are dominated by the spirit of wabi, which is full of 
openness, the austere beauty of poverty, and the poetry of simplicity. 

The other, much more influential school of monochrome ink pain- 
ting, which inspired by the spirit of Zen achieved perfection of form, 
perceptibly differs from the earlier tradition of Buddhist painting 
and may puzzle a European unacquainted with the distinctive 
features of Far Eastern art. The technique of monochrome suiboku ink 
painting is closely connected to calligraphy and is naturally influen- 
ced by its technical and compositional means of artistic expression. 
In the early stage of development of suiboku, the dependence of its 
means of artistic expression on calligraphy was striking and clearly 
tangible in the treatment of many canonical motifs and their compo- 
nent parts. This dependence is entirely understandable because the 
materials and the means of artistic expression were identical. 

During the Muromachi period there arose many great masters of 
monochrome suiboku, or sumi-e, painting, of whom Ikkyū Sdjun (1394— 
1481), Soga Jasoku (died 1483), Sesshū (1420-1506), Soami (died 


1525), and Sesson (1504-1581) stood out for their force of talent and 
integrity of style. They fundamentally changed the style formerly 
dominant in Japanese classical painting: aggressive and spontaneous 
brushwork gave their creations a special artistry and musicality, a 
hitherto unknown sense of the rhythm of nature and of the infinity of 
space. Their works are noted for perfect brush control, inner 
understanding of the essence of nature, a special authenticity of style, 
wonderful power, and freshness. 

In the subtle, refined work of these masters of monochrome pain- 
ting (almost all of them were Zen monks) there predominate pan- 
theistic landscapes, animals, birds, and plants full of spiritual joy. 
These pictures were painted on upright or recumbent silk or paper 
scrolls. Like Chinese landscapists, masters of suiboku monochrome 
painting do not directly paint nature but attentively contemplate 
and study it, empathize with its subtlest nuances, and only later 
create a symbolical landscape that reflects not so much a real fragment 
of nature as a generalized landscape of the world. 

The point of departure of the sumi-e school of aesthetics is the 
pantheism characteristic of the Zen worldview and creative syncre- 
tism. When painting landscapes, artists constantly seek connections 
with poetry and calligraphy. A special role in the aesthetics of mono- 
chrome painting falls to the Zen idea taken over from Taoism that 
every natural phenomenon has potencies of the great Tao. Landsca- 
pes by sumi-e painters, who exalt the beauty of unspoiled nature, are 
distinguished by a mastery of technique unseen in Japanese painting, 
refined use of tone, unexpected compositional decisions, and 
examples of profound artistic concentration. 

Ikkyū Sdjun (1394-1481) is one of the most eminent personalities 
in the history of Japanese culture and stands out for the universality 
of his interests and the integrity of his work. He is one of the chief 
figures of the Zen artistic culture of the late Middle Ages; his life and 
work embody, to an incredible degree, the spiritual experience of the 
Muromachi period. He became a perfect embodiment of the synthesi- 
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zing genius and universality of the Far East, a world-class artist 
who brilliantly expressed himself in the fields of calligraphy, pain- 
ting, poetry, the tea ceremony, the art of the garden, and aesthetics. 
Living a chaotic, often reclusive life, he showed little concern for the 
fate of his works. 

Ikkyū was a great master of calligraphy, and during various stages 
of his spiritual evolution he created many different styles of calligra- 
phic work which naturally expressed his spiritual flights. They stand 
out for their authenticity and reflect the spiritual experience of a 
spontaneous moment of creation. Ikkyu compared the act of creating 
calligraphy to heartfelt prayer. He was an untraditional calligrapher 
who did not defer to universally accepted styles of calligraphy, parts 
of which he selected at his own discretion and freely transformed. 
For him the most important qualities were authenticity and vitality. 

In Ikkyū's pictures painting naturally intertwines with calligra- 
phy and poetry, highlighting the inner interconnection of the “three 
great arts.” Here, composition consists of calligraphic structures, 
masterfully written in a soft style and spontaneously unfolding in 
space, which occupy unusually large areas in his pictures. What 
stands out are the exaltation of integrity, simplicity, and poverty (the 
spirit of wabi) characteristic of Zen tradition and the striving to use 
only minimal means of artistic expression, in which each line, each 
stroke in the work has its own meaning. Most of his pictures can, 
without stretching the truth, be regarded as symbolic portraits of the 
author’s spirit seeking a state of enlightened consciousness. 

Another coryphaeus of 15"-century art, Toyo Oda, widely known 
by the pseudonym of Sesshū or Unkokukeno (1420-1506), was an 
incomparable master of Zen landscape painting. He painted much, 
meticulously choosing motifs, and liked to paint high jagged 
mountain peaks and broad panoramas. Bird's-eye views predomi- 
nated, and he strove to convey the illusion of boundless space. In 
comparison to the works of other masters of landscape painting, 
Sesshu’s power is primarily revealed in bold dynamic lines. Impor- 


tant means of artistic expression include gentle relationships between 
tones and different planes of space. In order to impressively convey 
the illusion of unending space, he painted washed-out spots with 
soft contours, full of spiritual enlightenment. In his works he conveys 
a view, characteristic of Zen aesthetics, of the continuity of the pro- 
cesses of existence; he highlights an intimate relationship with the 
constantly changing beauty of nature. 

In Sesshū's landscapes the most important goal is to convey the 
boundlessness of space. To that end he masterfully employs the active 
means of the emotional, artistic expression of blank spaces. Sesshu 
highlights or represents in large scale a separate — as seen through 
his eyes, the most essential - detail of the artistic image, thus sugges- 
tively expressing the idea of the boundlessness of being. Having 
completely mastered the subtleties of different calligraphic styles, 
Sesshu impressively controls the soft convoluted lines and the tem- 
peramental structures of broken lines, which together with washed- 
out spots are the basic means of his landscape composition. The 
interaction of rhythmical lines of varying intensity gives his pictures 
a special intimacy and musicality. 

By taking over those principles of the aesthetics and art of Chinese 
landscape painting that were closest to the Japanese spirit, Sesshu was 
able to create a distinctive national landscape style. In the work of no 
other Japanese artist do all-embracing pantheism and the theme of the 
constantly changing beauty of nature achieve the spirituality cha- 
racteristic of Sesshu’s most intimate landscapes and their heights of 
artistic suggestion. He created the greatest landscapes not only of the 
Muromachi period but also of Japanese landscape painting in general. 


Momoyama. An important turning point for Japanese culture 
occurred during the second half of the 16" century, a time full of 
dramatic historical events, when a rebirth of culture called the Japa- 
nese Renaissance began. The Neo-Confucianism of the Chinese Sung 
period became the official ideology of the state. The ascetic harshness 
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of the early samurai culture was now replaced by a new ideology, 
oriented toward the values of secular culture, whose influence grew 
after 1573, when the Ashikaga family was deposed from rule and the 
Momoyama period began (1573-1603). 

The new principles of secular culture and growth of the econo- 
mic and political power of the shoguns and most influential feudal 
dukes - the daime - were reflected in the castle architecture of powerful 
samurai, in the interiors that flourished in applied art, and in screen 
painting. The samurai were losing the modesty and simplicity 
characteristic of their earlier lifestyle. When art entered the castles of 
shoguns and feudal lords, it acquired new secular forms and aesthetic 
ideals as well as the features of a monumental and decorative style. 
Acquaintance with the first Portuguese expeditions and with the 
culture of Western Europe aroused the curiosity of the Japanese and 
later, when they understood the real goals of the Europeans, 
strengthened a perception of the otherness of their own culture and 
the growth of national consciousness. Their encounter with 
Europeans encouraged isolation and, at the same time, the expansion 
of trade to the Philippines, Malaya, Siam, and the region of Indochina. 

The Zen aesthetics dominant during the Middle Ages and the art 
forms closely connected with it changed. The tendencies to secularize 
Zen aesthetics were connected with a return to the cultural and 
artistic traditions of the past. The religious and secular traditions of 
aesthetics and art were closely intertwined during the Momoyama 
period. Alongside changing traditional art forms there arose new 
artistic styles and genres; magnificent castles and palaces thrived as 
well as landscape architecture, the decorative painting of screens 
and fusuma (wall partitions), the art of so-called dry gardens and of 
the tea ceremony, and ikebana. 

The Momoyama period saw the final crystallization of the forms 
of traditional Japanese castles, palaces, homes, their interiors, and 
the landscape architecture surrounding these buildings. The dis- 
tinctiveness and aesthetic value of Japanese national architecture 


and interiors are most clearly revealed not in the architecture of gi- 
gantic castles and palaces but primarily by the aesthetics of country 
pavilions, tea ceremony houses, and even traditional homes and in- 
teriors sensitively integrated into their natural surroundings. 

Characteristic of Japanese architecture, starting with magnifi- 
cent temples and finishing with traditional homes, are purity of style, 
lightness of construction, archaic simplicity of form, the rejection of 
dėcor, and emphasis on horizontal lines as well as efforts to make 
the interior and the surrounding landscape into a unified whole 
and to reveal the gualities of the building materials used. When const- 
ructing a building, Japanese architects often attach greater value to 
the beauty of the surrounding landscape than to gualities of the ar- 
chitecture itself. Thus, in the conception of traditional architecture 
what primarily stands out is the effort to place a structure in its 
natural context, not to violate the primeval harmony of nature but to 
highlight the beauty of its separate details. The talent of an architect 
is revealed not in his ability to affirm his own ego, the significance of 
the structure, but rather to highlight the special character of a specific 
landscape. Thus, when constructing buildings, Japanese architects 
strive to exploit the possibilities presented by the topography, the 
silhouettes of mountains, forests, bends in rivers, bodies of water, 
picturesgue islands, etc. 

When placing a building in its natural surroundings, the Japa- 
nese highlight its inner connection with the soft, sleek lines of un- 
spoiled nature. Buildings are usually constructed so that from all 
approaches a panorama unfolds, pleasant to the eye, of mountains, 
mountain ranges, bends in rivers, or bodies of water. An especially 
close connection between architecture and the countryside surroun- 
ding it was revealed in the country residences of emperors and mag- 
nates, which arose in the most picturesque localities. Buildings were 
built with curved sloping roofs of strong and graceful wooden const 
ruction. The main building with the reception hall and the apartments 
of the master of the house was raised half a meter above the ground 


623 


> UM 7s 


624 


rA OO OP TA 


> À — HM 7  m ZOO >>= 


ze 


zmz 


and by means of covered galleries connected with the women’s 
quarters, various pleasure pavilions, and other auxiliary structures. 
From all sides the buildings and galleries were surrounded by a 
garden; nearby there had to be lakes, rivers, or artificial pools of 
water in which there were natural or artificial picturesque islands 
with pleasure pavilions joined by bridges. From the window or porch 
of the home wonderful panoramas of the surrounding countryside 
opened up, and the breathing of the water, trees, flowers, birds, and 
other aspects of nature could be felt. Many of the most important 
components of the garden - trees, rocks, and bushes - were so com- 
posed that they created an impression of absolute naturalness. 

Building interiors of the Momoyama period, in comparison to 
those of earlier times, were more ornate but still preserved traditional 
simplicity and functionality. Here, everything was planned and de- 
corated in an effort not to overwhelm man, not to limit his space. 
Almost everything was hidden in concealed wall cabinets and inva- 
ded the space of the interior only if needed. The space of the interior 
was organized with the help of easily moved partitions and screens 
made of thick paper or silk and decorated with softly colored images 
of flying birds or flowers. This unobtrusive background harmonious- 
ly interacted with tasteful and decorative traditional Japanese clot- 
hing. Clothing color combinations were directly connected with the 
changes of nature, i.e., of the seasons. Even the seasonal color combi- 
nations of clothing had the names and colors of specific flower or 
tree blossoms blooming at that time. Thus, for example, a white and 
violet clothing color combination was called blooming plum, a pink 
and green one peach blossom, a white and light pink one peony, and 
so forth. Thus, one might say that people’s attire preserved the inner 
interconnection between the details of their interiors and surrounding 
external nature. 

The transition of the Momoyama period from religious to secular 
art forms is most clearly revealed in something intertwined with Ja- 
panese dry gardens and a multitude of canonical rituals: cha-no-yu, 


i.e., the arts of the tea ceremony. Originating in China and cultivated 
in Zen monasteries, these arts acguired, in conseguence of a long 
canonization of aesthetic principles, a unified form and became an 
inseparable part of Japanese spiritual culture. The worlds of Japanese 
gardens and the tea ceremony are spheres in which closely intertwi- 
ned elements of art and aesthetics become part of everyday life. 

The early stage in the formation of the aesthetic principles of 
Zen gardens is connected with the names of the Zen monks Daito 
and Musė Kokushi. However, the most important role in the forma- 
tion of the aesthetic principles of Zen gardens was played by the 
famous landscape painter, poet, and master of the tea ceremony 
and of Zen gardens Sôami (1485?-1525), who is considered the 
author of the basic treatise devoted to the aesthetics of Japanese 
gardens. In order to give meaning to the idea of man’s oneness with 
nature, he bestowed on the art of gardens the form of a system of 
subtly canonized symbols and metaphors. To Sõami are attributed 
the Silver Pavilion Garden (created on the shore of a picturesque 
lake at the villa of the shogun Ashikaga Yoshimitsu), the Daisen-in 
Dry Garden (established in 1509 at the Daitoku-ji Monastery), and 
a masterpiece of garden art: the famous Ryoan-ji Dry Garden (com- 
posed of fifteen rocks in the city of Ky6to). 

The gardens created by Sdami attest to high aesthetic culture 
and a subtle feeling for composition that helps reveal the beauty and 
grandeur of unspoiled nature. Seen from the inside or porch of the 
Silver Pavilion, his garden is noted for integrity of composition and 
for the organic and ingenious highlighting of the aesthetic qualities 
of the unspoiled elements of nature. 

Under the influence of Zen aesthetic ideals, gardens of the Mo- 
moyama period became smaller and less colorful and acquired greater 
philosophical and symbolical meaning. In their philosophical aspect 
Zen gardens expressed the fundamental ideas of Zen Buddhist cos- 
mogony, while aesthetically — the ascetic and restrained spirit of 
wabi. Luxuriant, colorful landscape gardens with an uneven, hilly 
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terrain were gradually replaced by restrained flat gardens with a 
characteristically ascetic and tranquil spirit. Of the three basic types 
of garden that crystallized during the Momoyama period: 1) full- 
sized, 2) half-sized, and 3) maximally reduced, i.e., reduced to certain 
highly economical means of artistic expression, the last two became 
the most popular. 

In different monasteries and their congregations distinctive sys- 
tems of Zen garden composition emerged with a characteristic tota- 
lity of specific aesthetic canons and norms. Most noteworthy are the 
Daitoku-ji, Tenryu-ji, Nanzen-ji, and Tofuko-ji schools. On the basis 
of the dominant element in their composition, rock, water, and moss 
gardens can be distinguished. According to the main principles of 
composition and functional purpose, we can distinguish the three 
most influential types of Zen garden during the Momoyama period: 
dry landscape gardens, which consist of laconic compositions of 
boulders, rocks, sand, and individual groups of bushes and trees; 
flat gardens, which are characterized by level terrain and a small 
space bounded on all sides by rocks, sand, and small stones; and tea 
gardens, which are created at the entrance of a teahouse and 
distinguished by emphatic decorativeness. 

Each garden type of the Momoyama period is noted for a distinc- 
tive totality of subtly thought-out canonical rules and norms. Here, 
everything is regulated, defined by strict canonical principles, and 
nothing is accidental. The compositional structure of various garden 
types is asymmetrical, usually in the form of a triangle, the longest 
part of which is found opposite the front of the building. The garden 
plot is separated from the outside world by walls, buildings, or the 
fences of other gardens. The Japanese love emphatically natural, often 
rough garden accents, mossy crumbling rocks, huge wells, rough- 
hewn stone fences, and various asymmetrical objects, arranged as if 
by accident in the garden space and marked by signs of age. 

Japanese gardens are intended not for strolls but for contemplation. 
Unlike landscape gardens, which seek to convey the colors and 


beauty of the natural world, gardens of the Momoyama period 
symbolically give meaning to the Buddhist worldview and the basic 
ideas of this teaching. The thoughtful arrangement of boulders, rocks, 
sand, and a few plants (moss, bamboo, pines) create the illusion of 
space. All the component parts of garden composition are small in 
size and sensitively balance colors, tones, volumes, forms, and the 
movement of the lines that organize space. 

Garden space is organized for contemplation from the pavilion or 
teahouse so that a glance moving from left to right can take in the main 
elements of the composition. These should evoke in the observer a 
complex gamut of emotional experiences and create an atmosphere of 
tranguility, sadness, and detachment from the outside world in order 
to help the contemplative person free himself from the stream of earthly 
experiences and everyday life. Here, an extremely important role falls 
to associative thinking, to the complex world of symbol and metaphor. 
From whatever part of the garden we look, there always remains an 
unseen but fathomable part of the garden, something that is evolving 
and giving meaning to the unprogrammed and by nature ineffable 
guality of all the processes of being. This aesthetics of the nonfinite 
reveals the special charm of Japanese gardens. 

Closely connected with the aesthetics of Japanese gardens is cha- 
no-yu, i.e., the art of the tea ceremony. This distinctive art form of the 
Far East is a unigue expression, characteristic of the Momoyama 
period, of the penetration of aesthetic consciousness into everyday 
life, evolving in time and in a highly aestheticized environment 
specially intended for it. Directly connected with the tea ceremony is 
the development of almost all the most important art forms of the 
Momoyama period: architecture, the art of the garden, painting, cal- 
ligraphy, ceramics, ikebana, and various forms of applied art. Then 
again, not only does the tea ceremony, which embodies the idea of 
close interaction of the arts, lack analogs in Western culture, but it is 
also not easy to determine its place even in the hierarchy of Japanese 
arts. Despite the distinctiveness of this art form, it can undoubtedly 
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be considered one of the most typical products of the development of 
Japanese culture. 

The aesthetics of the tea ceremony acquired classical forms in 
the theory and artistic practice of the eminent master of the Sakai 
school and author of The Tea Book, Sen no Rikyū (1521-1591). 

By developing the ideas of Ikkyū, Murata Shuko, and Takeno 
Joo, Sen no Rikyū was the first to connect the various components of 
the tea way rituals and gave them the form of a unified system defined 
by canon. Apart from Zen aesthetics, his conception of the tea 
ceremony was greatly influenced by the philosophy of Taoism. Sen 
no Rikyū took over Taoist theories of psychological equilibrium, the 
calming of the passions, cosmic universality, and spiritual perfection 
as well as the teaching that a wise person must bridle his passions 
and plunge into a state of “inactivity” (wu wei). He devoted especially 
great attention to the inner interaction and functionality of the main 
components of the ceremony. Sen no Rikyū strengthened the role of 
wabi aesthetics and bestowed a restrained Zen undertone on the 
components of the tea ceremony, even though elements of a Taoist 
worldview and Confucian ethics remained hidden in it. Everything ~ 
from the garden, the house, the world of “dewy ground” surroun- 
ding it, i.e., of garden space surrounding the house, the exterior 
and interior of the house, the works of art in the tokonoma, the in- 
ventory, and the utensils with a clearly defined functional meaning 
to the sequence of rituals thought out in the most minute detail - 
was subordinated to one goal, the intuitive experience and venera- 
tion of beauty. 

By taking place in the presence of beauty, this simple ritual was 
supposed to eliminate differences of wealth and social rank and help 
the people participating in it, under conditions of minimal comfort, 
feel the importance of intimate spiritual communion. 

In the rituals of the tea ceremony many of the fundamental ideals 
of the secularized Zen worldview were distinctively transformed: 
the exaltation of meditation, of contemplation of the beauty of nature, 


and of purification from the mire of this earthly world; longing for 
spiritual enlightenment; and striving to transport oneself from this 
world of everyday existence to that of sacralized, purified spiritual 
values. A coherent sequence of ritualized procedures, from meeting 
the guests and preparing the tea to enjoying the spirit of wabi, creates 
the atmosphere of a unified, unbroken creative process. This ceremony 
helps its participants escape from the hubbub of gray everyday life 
and create a hermetic world of exalted aesthetic values in which 
satisfaction becomes identical to the pleasure derived from an act of 
artistic creation. 

Thanks to the spirit of wabi, the aesthetics of the tea ceremony 
spread the principles of restrained taste far beyond the bounds of a 
specific sphere of art and became a significant phenomenon of 
Japanese spiritual culture. The secularizing tendencies that emerged 
in it were directly connected not only with economic and social trends 
in the life of the country but also with the ideals of the Zen worldview, 
its characteristic democracy, and the ignoring of social regulation 
and of the hierarchical structures of society. This art, which origina- 
ted in Zen monasteries, spread its sphere of influence throughout 
the social strata of the Momoyama period. Each level of society dis- 
cerned a distinctive charm in the “aesthetics of simplicity” of the tea 
ceremony. 

The refined ritual of the tea ceremony, which synthesized within 
it the elements of many traditional Japanese aesthetic theories and 
art forms, was, like many other traditional Japanese art forms, taken 
over from China. However, the elements of this tea ceremony of Chi- 
nese origin were well assimilated into the culture of the Momoyama 
period and acquired distinctive aestheticized forms characteristic of 
Japanese culture and nuances which emerged, first of all, in various 
aspects of the bringing together of art and everyday life. The tea 
ceremony provides an excellent example of how the spiritual tea- 
chings of Zen are in harmony with firm ethical principles, aesthetic 
receptiveness, and the universality of artistic thinking. In this synt- 
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hetic, ritualized art form ceramics, garden architecture, interior de- 
sign, calligraphy, painting, and ikebana along with many other 
aspects of artistic activity fuse into a single whole. 


The most important role in the interior décor of fine buildings of the 
Momoyama period fell to painting, which, in order to meet the taste 
of the shogunate and the samurai aristocracy, was oriented to secular 
themes. Before the second half of the 15" century Japanese painting 
was dominated by the landscape genre cultivated by artists of the 
Zen tradition, while at the end of the 15" century a parallel interest 
emerged in “flower and bird” painting, which became especially 
popular in the decoration of screens and wall partitions which was 
dominant during the Momoyama period. This style of painting was 
one of the most significant artistic phenomena of the Momoyama 
period. This field saw the work of the most outstanding master 
painters, whose spectacularly painted large-scale decorative pictures 
gradually pushed into second place the painting of the formerly do- 
minant Zen religious tradition. This new situation was also influen- 
ced by fundamental changes in Japanese society, by the emergence 
of a new shogunate and samurai aristocracy, of strata of rich mer- 
chants and craftsmen with their own distinctive aesthetic tastes. 
The influential Kano and Tosa schools, which were developing 
in parallel, sensitively reacted to this changed aesthetic taste, and 
their supporters mainly painted polychrome screens and wall 
partitions. This painting was dominated by the soft contours 
characteristic of earlier tradition and by the subdued colors directly 
connected with the foggy landscape of the country. These schools 
were constantly balanced between recognition of the priority of deco- 
rative and of representational elements. Their themes were taken from 
the world of nature, classical art, literature, and the daily life of the 
samurai aristocracy and the cities. Despite constant confrontation, 
these two schools, Kano and Tosa, which dominated the Momoyama 
period, are close in spirit, in means of artistic expression, and espe- 


cially in their tendency toward decorativeness. For the masters of 
the Kano school the most important problem was how to convey 
space, while the works of Tosa painters emphasized the materiality 
of the things depicted, the formal and compositional elements of 
painting, its emotionality and inner architectonics. 

Suibokuga and the decorative tendencies of Chinese “flowers and 
birds” and landscape painting were distinctively developed by the 
Kano school, which existed for more than three centuries in Japanese 
culture, and to which are ascribed artists of various styles who follo- 
wed different aesthetic principles and who with few exceptions be- 
longed to one dynasty of painters. This school, which was based on 
Confucian aesthetic principles, derived its name from Kano Masa- 
nobu (1434-1530), the founder of a clan of painters, and this fa- 
mily’s numerous members and descendents. It unites a multitude of 
official, academically oriented painters who were supported by the 
shogunate and samurai aristocracy and of whom the most eminent 
were Kano Masanobu's son Kano Motanobu (1476-1559), his 
grandson Kano Eitoku (1543-1590), and Kano Sanraku (1559-1635). 

These painters were commissioned by shoguns and wealthy 
samurai to decorate the interiors of castles and palaces. Despite their 
attraction to decorativeness, the masters of this school preserved the tie 
with earlier traditions of Japanese painting that exalted the beauty of 
nature. In their works there is no clearly defined line between decorative 
and representational art. After combining the tendencies toward deco- 
rative art in the old schools of painting, they went over to the painting of 
larger-scale, imaginatively conceived, emotional pictures in the new 
expressive style. They painted with effect, boldly, freely taking advantage 
of the possibilities offered by graceful drawing, emotional colors, and 
decorative spots. For their works the masters of this school chose the 
most diverse subjects, from traditional landscapes conveying a feeling 
of boundless space to mythological persons, bird and flower motifs. 

After taking over from their predecessors and Chinese painters 
the principles of artistic composition and the main motifs, masters of 
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the Kano school distanced themselves from the expression of more 
profound philosophical thought and spiritual experiences and 
concentrated their attention mostly on the plastic problems of deco- 
rative painting. They stressed the beauty of things, landscapes, ani- 
mals, birds, and flowers. Their pictures stand out for integrity of 
decorative style, harmonious composition, beauty of color and orna- 
ment, and monumentality of form. Their compositions are often 
gigantic, of dimensions unseen even in China, because they were 
intended to adorn vast interior spaces. The Kano school’s decorative 
painting of walls and screens was a unique phenomenon in Japanese 
Renaissance culture, closely connected with the establishment of 
secular tendencies in painting. 

Alongside the Kanō school undoubtedly the most influential 
school of decorative painting in the Momoyama period was Tosa, in 
which the aesthetic principles of the yamato-e school were reborn 
and a new interest in horizontal painting emerged. The most emi- 
nent masters of this school - members of the famous Tosa family of 
painters Tosa Mitsunobu (1434-1525), Tosa Mitsushige (1496-1559), 
Tosa Mitsumoto (1530-1569), Tosa Mitsuyoshi (1539-1613), and 
Tosa Mitsuoki (1617-1691) - were oriented toward the world of 
nature and themes from classical literature. 

Unlike the masters of the Kanō school, who gave priority to trans- 
parent colors and took great advantage of the possibilities provided 
by restrained color tones, members of the Tosa school tended to a 
vibrant color scale, golden tones, and subtle calligraphic drawing 
that emphasized the beauty of expressive lines. In their work soft 
linear drawing predominates, while color, by acquiring a special 
intensity, becomes the dominant means of artistic expression. Mas- 
ters of this school gave special attention to the purely formal, musi- 
cal-plastic aspects of painting, to form, material, workmanship, glaze, 
problems of composition, and the relations between decorative color 
zones of different intensity. For them the most important matter was 
not narrative theme but harmonious relations between separate parts 


of the picture, emotional understanding of the picture as a totality of 
plastic forms. 

In the aesthetic theory of Tosa Mitsuoki one can see a shift from 
formerly dominant sacral principles of painting to new secular ones. 
He was mainly interested not in abstract aesthetic problems but in 
those concrete tasks and problems which as an artist he encountered 
in his everyday activity. At the center of Tosa Mitsuoki's attention 
were the nature of art, national identity, the autonomy of art, its rela- 
tionship to reality, the training of the artist, his creative potential, 
the creative process, the conveyance of “flights of spirit,” the basic 
qualities of a true work of art, the imperfection of a work of art, and 
many other problems. Like many other artists of his period, Tosa 
Mitsuoki dealt with the important problem of the character of national 
art and with its specific relationship to the artistic traditions of India, 
China, and Korea. 

In comparing Japanese painting to that of China, Tosa Mitsuoki 
emphasizes the sensitivity, softness, poetry, and spontaneity of 
national art and the orthodoxy, conservatism, respect for tradition, 
and realism characteristic of Chinese painting. The highest goal of 
the artist and the fundamental law of painting are to authentically 
convey the spirit of every object depicted. In both monochrome and 
polychrome painting he exalts sublime lightness, the poetics of 
simplicity, and aristocracy. Here, the most exact characterization of 
the essence of painting is proclaimed to be the “sublime lightness” 
characteristic of all the masterpieces of the past. However, he also 
speaks out against exaggerated fascination with outward beauty. 

Relying on the aesthetic traditions of Chinese and Japanese pain- 
ting, Tosa Mitsuoki summarized, in his own aesthetics, many of the 
most important tendencies in the secular painting of his time. In his 
views there emerged the growth in national consciousness characte- 
ristic of this period, the gradual weakening of the ideals of the reli- 
gious aesthetics of Zen painting, and an orientation to the principles 
of authentic creation, for which outward illustrativeness is foreign. 
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Both in the Kano school, which tended to the rationalism of 
Confucian aesthetics and to an exact reflection of reality, and in the 
more spontaneous Tosa school, which polemicized against it, canons 
that had lost their vitality gradually predominated as well as abstract 
decorativeness, illustrativeness, and attention to outward effects. As 
a reaction against the rigidity of the dominant schools, new schools 
arose which sought to restore life to painting. 

A new wave in the rebirth of spontaneous monochrome pain- 
ting was connected, in the Momoyama period, with the influential 
Unkoku, Hasegawa, and Soga schools, which distinctively deve- 
loped separate tendencies in the tradition of suiboku painting. In 
these schools elements of painting and calligraphy are closely in- 
tertwined; compositions stand out for artistry of ink stroke and 
economy of image. Unlike the masters of monochrome painting in 
the Muromachi period, who worked mainly in the landscape genre, 
painters of these schools mainly created genre paintings of flowers, 
birds, and animals. Their works reveal the growing tendencies of 
stylization and decorativeness characteristic of the period. 

The founder of the Unkoku school, Unkoku Togan (1547-1618), 
and his son Taeki Togan considered themselves followers of mono- 
chrome Sesshū painting. The work of masters of the Unkoku school 
is dominated by majestic landscapes and masterfully painted birds 
and animals against a background of nature. Despite their inclination 
to the traditional principles of monochrome painting, in the work of 
masters of the Unkoku school one can sense an effort to enrich ascetic 
monochrome painting with ornate elements taken from decorative 
painting. Pictures are often painted on gold-toned paper, whose 
gleam is highlighted along with the decorativeness of the stylized 
linear drawing. 

The founder of the Hasegawa school, Hasegawa Tohaku (his 
real surname was Okumura, 1539-1610), and his sons Kyuso, Sotaku, 
Sakon, and Sya likewise worked in landscape and genre painting. 
The works of Hasegawa Tohaku reveal many tendencies characte- 


ristic of Zen monochrome painting. The screens he painted at the 
end of the 16" century stand out for their special economy of style, 
subtle graphic drawing, and great expanses of empty space full of 
the poetry of reticence. In the work of his sons we see the influence of 
the Kano school, which is expressed as a tendency toward decora- 
tiveness and a preference for themes from everyday life. In works of 
polychrome painting, masters of the Hasegawa school introduced 
golden backgrounds and clear-cut outlines. 

The founder of the Soga school in the city of Sakai, Soga Chokuan 
(active creative years, 1596-1610), and his son Nichokuan oriented 
their work toward the spontaneous aesthetics of Ikkyū painting. 
Turning their gaze to the world of nature, they painted splendid 
landscapes as well as birds, animals, and human figures against a 
landscape background. By preserving traces of the movement of a 
calligraphic brush, pictures by masters of this school express inner 
tension and drama more clearly than the work of many of their 
contemporaries. Their works stand out for tranquility, integrity of 
style, intimacy, and skillful drawing. 

Through their inclination to “magnify” separate motifs and 
elevate them to the foreground of the picture, painters of the Unkoku, 
Hasegawa, and Soga schools paved the way for the spontaneous 
rebirth of schools of mixed-style haiga, zenga, and bunjinga mono- 
chrome painting, which appeared with full force during the follo- 
wing Tokugawa period. 

Thus, in the Momoyama period there was a perceptible change 
in the cultural situation of the country and in the basic direction of 
aesthetic and artistic development. The shoguns, powerful military 
dictators who had come to power, began a comprehensive process of 
uniting the country. They achieved much by weakening the influence 
of Zen religious aesthetics and art. The country entered a period of 
development similar to that of the Western Renaissance: the influence 
of Neo-Confucian humanism and universalism grew stronger, and a 


new conception of secular art emerged. Under the influence of these 
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new ideas secular architecture, garden art, the tea ceremony, and 
decorative wall and screen painting flourished during the Momoyama 
period, and the tendencies emerged for various arts to interact and 
complement one another. The spirit of the age was best revealed in 
the distinctive art of the tea ceremony. 

The character of Momoyama architecture was determined by the 
main building material, wood, by principles of construction, and by 
a secularized conception of the unity between man and the world 
surrounding him, a conception which was greatly influenced by a 
growing secular culture with its characteristic ideals and aesthetic 
priorities. In the design of the gardens surrounding homes and 
pavilions there was a growing tendency toward aesthetic sterility 
and a reduction in garden size. Gardens acquired new functions 
and became objects of aesthetic contemplation. Interiors came to be 
dominated by decorative tendencies that fundamentally changed the 
aesthetic functions of the Zen religious painting that had formerly 
been dominant. Decoration of the space surrounding man became 
the main goal of secular painting. The painting of easily disassembled 
wall partitions and screens provided great opportunities to transform 
interior space and enrich it with various motifs connecting it with 
the surrounding world of nature. During the Momoyama period the 
interaction of decorative painting, interior design, and architecture 
was based on universal symbols and motifs, taken over from the 
world of nature and given a secular interpretation, which were further 
developed during later centuries, when the city culture of the third 
estate came to power. 


Evo. After first appearing during the Momoyama period, tendencies 
to secularize culture perceptibly grew during the following Edo pe- 
riod (1603-1863), in which the third estate sought to establish its 
aesthetic criteria and ideals. In the development of aesthetic thought 
three basic trends emerged: 1) the most influential art historical 


(represented by Chikamatsu, Basho, Nishikawa Sukenobu, and 
Yusho), which was closely related to earlier traditions of aesthetic 
thought and sought to theoretically summarize new phenomena of 
artistic life; 2) the official pro-Chinese, Neo-Confucian, whose leading 
ideologist was Ogyū Sorai; and 3) the growing national or school of 
national learning (Keicho, Kada Atsumamaro, Kanô Mabuchi, and 
Motoori Norinaga), whose followers sought to revive the aesthetic 
ideals of the past and establish the priority of the Japanese way. 

Apart from the forms of high art, the artistic culture of the 17* 
century saw new movements, closely related to the aesthetic tastes of 
the third estate, in literature, drama, kabuki and jeruri theater, and 
decorative and genre painting. Ihara Saikaku created the three main 
genres of the Edo period: stories about romantic adventures, samurai 
battles, and city life. The everyday spirit of his works and their ag- 
gressively realistic style confronted the ideals of classical Japanese 
literature. Unlike Bashô, who penetrated to the essence of phenomena 
and sought to highlight eternal values, Saikaku focused his attention 
on the external phenomena of life and with inspiration described 
everyday events. As he developed the traditions of the popular novel, 
Saikaku created the principles of an essentially new literature that 
reflected the tastes and ideals of the third estate; he realistically 
depicted, in vibrant new colors, the everyday life of formerly ignored 
social classes and many aspects of their lives that had been neglected 
in aristocratic, samurai, and monastic literature. 

Many of the features characteristic of Saikaku’s work are present 
in the work of his contemporary Chikamatsu Monzaemon, whose 
name is connected with the rise of bunraku and kabuki theater to the 
heights of great art. Because the attention given to dramatic action is 
greater in bunraku plays than in kabuki, they provided greater 
opportunities, as he saw it, to reach his artistic goals. The conventio- 
nal and spiritual nature of puppet-theater with its ability to manipu- 
late puppets and unfold in the barely tangible border area between 
reality and artifice gives it the power to create such an autonomous 
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artistic reality and dive to such depths as are more realistic than the 
empirical facts surrounding us. Here, the gulf becomes clear between 
the aesthetic conceptions of the no developed by Zeami and Chika- 
matsu's puppet-theater. They are similar in their affirmation of the 
autonomy of art in regard to reality but fundamentally differ in their 
interpretation of its nature and goals. Zeami's aesthetics exalts the 
conventions and symbolism of no theater and the subdued and 
mysterious beauty of yugen, while Chikamatsu's conception prefers 
the artistic recreation of reality and the beauty of natural feelings 
and experiences unfolding with all their power. By drawing on the 
rich world of artistic images, symbols, and metaphors, puppet-theater 
is able, according to the dramatist, “to reveal matters which are more 
realistic than real life itself.” 

During the Edo period the field of poetry saw fundamental 
changes which were connected with the creator of the new poetic 
form haikai: Bashō Matsuo, who exalted the meaning of meditation 
and of a spiritual enlightenment close to the condition of satori and 
appealed to the impersonality of true art. Here, the creative act itself 
is regarded as a spontaneous opening up of existence and as an 
intuitive insight into the inner essence of phenomena. When plun- 
ging into the creative process, the artist must bridle his vanity, subdue 
his feelings, drive out personality, and with all his soul listen to the 
surrounding world of nature, intuitively find the profound connec- 
tion of its phenomena to the spiritual world of man, to his most tender 
experiences. 

Connected with Bash6’s name is the emergence of three-line haiku 
poetry, qualitatively new and full of philosophical subtexts. Unlike 
tanka and renga, refined poetic forms favored by aristocrats, Bash6’s 
haiku poems stand out for their emphatic simplicity, conciseness of 
thought, image, and association. In the miniature poetic form 
established by Basho two different ways of understanding the world, 
defined by strict canon, are organically joined: the first, the universal 
cosmic, directly connects the poet with the world of nature surroun- 


ding him, with the constantly changing seasons, and appeals to 
man's dependence on the eternal cycle of being, and the second, the 
local, is the concrete objective world with its characteristic totality of 
everyday events. This twofold nature of the haiku helps expand the 
artistic space of this laconic poetic form and by means of a complex 
sequence of images, associations, and suggestions unite its temporal 
and eternal levels. 

During the early stage of artistic development in the Edo period 
the tendencies that had formed during the Momoyama period were 
still powerful. In painting the work of masters of the Kyôto school 
(Kôetsu, Sôtatsu, and Kôrin) became a significant phenomenon of 
17*-century city culture. Full of artistry and love of nature, Kôetsu's 
painting became an important link between painters of the Momoya- 
ma and 17""-century Edo periods. His aesthetic tastes were influen- 
ced by the styles dominant at the end of the Momoyama period. 

Japanese polychrome decorative painting reached its apogee in 
the work of Korin, who was active during the Genroku period in the 
fields of monochrome painting, calligraphy, ceramics, lacguer ware, 
and the modeling of clothes. This artist was famous for his decorative 
works in the genres of “people” and “flowers and birds” and won 
the reputation of an unsurpassed designer of clothing. Unlike his 
predecessors, whose reflective works focused on inner values and 
sought to revive the poetic flights of spirit of the Heian period, Korin 
was more closely connected to the utilitarian, pragmatic worldview 
of the cities of his period and their characteristic attention to the 
outer, physical world. Although Korin is one of the most decorative 
masters of traditional Japanese painting, in many of his works he 
remains faithful to the poeticization of the beauty of nature 
characteristic of the tradition of landscape painting. 

As a counterbalance to the tendencies of decorative painting, 
under the influence of a renascent interest in calligraphy, there was 
a parallel growth in the spontaneous painting styles haiga and zenga, 
in which improvisation is most important. In these synthetic styles 
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the distinctive native features of Japanese painting are most clearly 
revealed; the tendency emerges to conciseness of artistic form and 
the revelation of the inner essence of the phenomena being depicted. 
These styles evolved from the increasingly influential and ever more 
visual styles of monochrome painting and calligraphy. 

The most characteristic feature of haiga painters is perfect mastery 
of the expressive means of the three great arts (calligraphy, painting, 
and poetry). Not by accident, the greatest masters of this school were 
famous poets, painters, and calligraphers - Kôetsu, Shokado, Bashė, 
Keroku, and Issa. Their works stand out for a condensation of style 
unseen in earlier Japanese painting, for emotional expressiveness, 
for wealth of associations, and especially for a poetics of reticence. 

At the beginning of the 18" century one can see the gradual trans- 
formation of the spontaneous aesthetic principles of haiga painting 
into the new synthetic style of zenga painting. This change was greatly 
influenced by Ikkyu's work, which fascinated many masters of this 
new school. The most eminent masters of this school - the Zen monks 
Takuan, Hakuin, Jiun, Sengai, and Ryôkan, who were noted for the 
poetic structure of their spirit - united elements of painting, calligra- 
phy, and poetry in their work. By opposing spontaneity to the ossified 
aesthetic principles of decorative painting, they sought to highlight 
the freedom of their creative flights of spirit as well as their artistry. 
Zenga masters drew inspiration from Zen philosophical aphorisms, 
whose content is expressed by the emphatically economical means 
of artistic expression. 

In the work of zenga masters, as in that of the closely related 
nanga school, attention is mainly directed not to the reality of the 
object being depicted, but to its idea, the vision of the individual 
artist, the rendition of its echo in his soul. This echo is expressed by 
means of a maximally compressed expressive drawing. A calligraphic 
brushstroke, graceful as if it were flying, skillfully conveys the essence 
of the object being depicted. Here, first place is occupied by a surpri- 
sing conciseness of artistic form, by the receptiveness of the image. 


In comparison to haiga painting, the works of zenga masters stand 
out for their greater inner drama, concentration, and richness of 
poetic and philosophical subtext. 

In zenga painting, which is suffused with the spirit of Zen, the 
main principles of painting are taken from the extremely popular 
calligraphy of that time. The aesthetics of zenga painting exalts the 
immediacy of the creative act, lightness, artistry and technical skill 
in controlling the calligraphic brush. In the works of zenga masters 
the boundary between painting and calligraphy actually disappears 
because these artists consciously choose motifs in which the role of 
the subject is slight. All attention is focused on the artistic treatment 
of a detail or motif depicted in close-up. 

The calligraphic works of zenga masters affect the imagination, first 
of all, with the pulsating energy of their simple yet also very receptive 
lines which reflect the mysterious energy of nature and the rhythms of 
its life. Their works highlight the harmonious balance between an 
expressive mark and the empty space surrounding it; here, straight clear 
lines drawn by a firm masculine hand strangely intertwine with soft 
curved feminine ones. Masters skillfully change the thickness of lines 
and introduce expressive twists and turns in their brushwork. Here, 
marks are often very large, painted emotionally, in one spiritual breath. 
They drastically invade a blank space and emotionally control it, thus 
giving the viewer visual aesthetic satisfaction. 

In the best works by zenga masters one can discern the psycholo- 
gical state of the artist, i.e., regard these works as the authentic ex- 
pression of a pure flight of the artist’s poetic spirit. From this fact 
arise the concentration of zenga painting, the significance of each 
line and brushstroke, and the intimacy and inner drama of the images. 
Calligraphic structures consisting of marks are extremely receptive. 
Their essence is conveyed by means of several contrasting - acciden- 
tal, as it were — ink spots, expressive brushstrokes, and dramatic 
broken lines full of energy and tension. They drastically invade space 
and demand balance. 
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After the death of Ogata Kôrin in 1716, when the tendencies of 
decorative painting were exhausted, the school of spontaneous 
bunjinga (nanga) or intellectual painting moved on to a new stage, 
which was related to fascination with the wonderful works of Chinese 
intellectuals (wenrenhua) and masters of the Southern Ch'an school 
of painting. Followers of bunjinga sought close spiritual communi- 
cation, created works inspired by classical poetry, and were interested 
in Chinese poetry, calligraphy, and painting. The bunjinga school 
reached the heights of true art in the work of Taiga, Buson, Gyokudo, 
Chikuden, Kazan, and Tesai. 

The respectful attitude of intellectuals toward tradition did not 
seek its blind imitation and did not block the way to innovation or 
the establishment of a personal style. They shifted their creative 
emphasis from the technical means of artistic expression (the domi- 
nant feature of academic painters) to conveying the pulse of life and 
the inner echo of the artist's soul. This approach opened up broad 
perspectives for the expression of individual style. As in zenga pain- 
ting, the most important matter here was not the object being depicted 
or technical subtleties, but the expression of an emotional echo of the 
object under contemplation in the concise language of emotional 
calligraphic lines. 

In their effort to elevate painting to the intimacy characteristic of 
poetry and calligraphy masters of bunjinga are similar to painters of 
the haiga and zenga schools. The main difference between the aesthetic 
principles of nanga and zenga is one of dramatic guality, which is 
much stronger in the works of zenga masters. In addition, the works 
of bunjinga painters, in comparison to those of the haiga and zenga 
schools, are noteworthy for having a richer cultural, especially lite- 
rary, context and employing a broader spectrum of means of artistic 
expression, creative approaches, and themes. 

The spontaneous haiga, zenga, and bunjinga schools had their 
own distinctive aesthetic principles as well as favorite motifs and 
means ofartistic expression and consistently passed their discoveries 


on to one another. Their work reveals, in condensed form, the best 
gualities of Japanese art as it has been cultivated over the centuries. 
Haiga, zenga, and nanga painting is undoubtedly one of the most 
refined and aesthetically valuable phenomena not only in Far Eastern 
art but also in that of the entire world. 


Translated by Jonas Steponaitis 
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CHRONOLOGIJA 


Periodai: 

Jomon (7000-300) 

Yayoi (IV a. pr. Kr. - III a.) 
Kofun (300-538) 

Asuka (552-710) 

Nara (710-794) 

Heian (794-1185) 
Kamakura (1185-1333) 
Muromachi (1333-1568) 
Momoyama (1568-1603) 


Edo (Tokugawa) (1603-1868) 


Meiji (1868-1912) 
Taisho (1912-1926) 
Showa (1926-1989) 


Heisei (1989-) 


TERMINŲ ŽODYNĖLIS 


Amaterasu (Ama-terasu-6-mi-kami) - Žemę globojanti Saulės deivė, iš ku- 
rios save kildino Japonijos imperatorių giminė. 

Aware - žavesys. 

Bi - grožis, sudarantis visų būties reiškinių esmę, nuolatos įgaunantis naują 
pavidalą. 

Byôbu - perstatoma širma. 

Bunjinga, arba nanga - estetikos ir meno kryptis, susiformavusi kinų wen- 
renhua (intelektualų) mokyklos idėjų įtakoje . 

Bunraku - tradicinio japonų lėlių teatro pavadinimas, nuo XVIII a. pakeitęs 
joruri terminą. 

Choku - nuoširdumas. 

Daimyo - kunigaikštis, valdantis tam tikrą provincijos žemių dalį. 

Emaki, e-makimono - horizontalus tapybos paveikslas, saugomas susuktas į 
ritinėlį. 

En - žavesys. 

Fūga - grožis. 

Fūga-makoto - grožio tiesa, tiesos kelias mene. 

Fūryū - japoniškas kinų fengliu (vėtros ir srauto) estetikų ir menininkų 
krypties pavadinimas. 

Fusuma - pertvara, skaidanti tradicinio japonų namo interjero erdvę. 

Geido - Meno kelio ideologija, arba gyvenimas vardan meno. 

Gyôsho - pusiau kursyvinis, bėgantis, nenutrūkstamas kaligrafijos stilius. 

Haboku - monochrominės tapybos technika. 

Haiga - XVII-XIX a. klestėjusi spontaniškosios tapybos kryptis, jos šalinin- 
kams būdingas tobulas trijų didžiųjų menų (kaligrafijos, 
tapybos, poezijos) išraiškos priemonių įvaldymas. 

Hana - sceninis aktoriaus žavesys. 

Haniwa - II-VI a. Japonijoje plačiai paplitusios terakotinės statulėlės, 
randamos daugybėje kapaviečių. 
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Hokku - pirmosios dvi tanka, renga, waka poezijos eilutės, vėliau išsiskyrusios 
į specifinį poezijos žanrą. 

Hokkyo - garbės vardas suteikiamas garsiems menininkams. 

Honkadori - sekimo senovės poezija principas. 

Hosomi ~ subtilumas, trapumas. 

Hiragana - aptakus, rafinuotas kaligrafijos stilius. 

Yamato-e - Heiano epochoje klestėjusi dekoratyvinės tapybos kryptis. 

Yayoi — pietinėje Japonijos salyno dalyje 300 m. pr. Kr.-300 m. vyravusi 
kultūra, pavadinimas kilęs iš ant rato žiedžiamos keramikos indų. 

Yūbi - elegancija. 

Yūgen - slėpiningas grožis. 

Yoen - kerinčio grožio idealas. 

Jémon - virvelinė kultūra, klestėjusi Japonijoje nuo VII tūkstm. iki 300 m. pr. 
Kr. Jos pavadinimas kilęs iš keramikos indus puošiančių juostų. 

Joruri - XVI a. pab. populiarios lėlių teatro pjesių veikėjos vardas, kuris 
netrukus identifikavosi su lėlių teatro pavadinimu. XIX a. jį pa- 
keitė bunraku terminas. 

Kabuki - tradicinė teatro forma, tapusi itin populiari Edo epochos miestų 
kultūroje. 

Kaisho - blokinis kaligrafijos stilius. 

Kakemono - kabantis vertikalus paveikslas. 

Kanshi - kinų kalba rašytos eilės. 

Karumi - lengvumas. 

Koan -netikėti dzen mokytojų klausimai, kurių tikslas - paneigti dualistinį 
pasaulio suvokimą. 

Kokoro - siela, daikto ar reiškinio esmė. 

Ma - pauzė, teatrinio meno, muzikos akimirkos be veiksmo, kurios japonų 
tradicinėje estetikoje laikomos svarbia meninės išraiškos prie- 
mone. 

Makoto - tiesa, nuoširdumas, teisingas požiūris. 

Mandala - vienas pagrindinių budizmo, tantrizmo, lamaizmo mitologijos 
simbolių. Vėliau mandala pradėti vadinti apvalūs altoriai, ikonos, 
paveikslai, kuriuose sudėtingais kanonizuotais simboliais, geo- 
metrinėmis ar ornamentinėmis figūromis buvo perteikiami pag- 
rindiniai vienos ar kitos religinės krypties mokymai apie pasaulio 
sandarą, karmą, dharmą, nirvaną, žmogaus dvasinį tobulėjimą. 

Mei - skaistumas, kilnumas. 

Miyabi - ramumas. 


Miyako - sostinė, bendrinis žodis, vartotas vietoj tikrinio vardo Heianas 
(dabar Kyôto). 

Mondo - klausimai - atsakymai, paradoksali dzen mokytojo ir išpažinėjo 
dialogo forma. 

Monogatari - viduramžių Japonijoje klestėjęs literatūrinis žanras, artimas 
apysakai ir romanui. 

Monomane - mėgdžiojimas, mėgdžiojimo principas mene. 

Nō- talentas, sugebėjimas, viduramžiais klestėjusi tradicinio japonų teatro 
forma. 

Okashi - žaismingo humoro žavesys. 

Sabi - senovės apnašas, grožis, slypintis laiko paliestuose daiktuose. 

Satori - budizmo terminas, reiškiantis sąmonės nušvitimą. 

Sei - emocinis tyrumas. 

Shibui - paprastumo grožis ir aristokratizmas. 

Shinto - japonų nacionalinė religija, aukštinanti protėvių ir gamtos kultą. 

Shite - pagrindinio vaidmens no teatre atlikėjas. 

Shogun - šiogunas, karo vadas. 

Shibui - taurus paprastumo grožis, aristokratizmas. 

Sobi - didingumas. 

Sôsho — „žolės rašysena“, arba rankraštinis kaligrafijos stilius. 

Suiboku, arba suibokuga - XVI-XVIII a. klestėjusi spontaniškosios tušo ta- 
pybos kryptis. 

Sumie - tušo tapyba. 

Tanka ~ populiarus penkiaeilės poezijos žanras. 

Ukiyo-e - XVIII-XIX a. klestėjusi dekoratyvi raižybos kryptis. 

Ushin - minties gelmės stilius. 

Wabi - santūrus, prislopintas grožis. 

Waka - japonų kalba rašytas penkiaeilis. 

Zattaisho - ornamentinis kaligrafijos stilius. 

Zen - įtakinga japonų budizmo kryptis, susiformavusi stipriai veikiama 
kinų čanbudizmo. 

Zenga ~ XVII-XIX a. klestėjusi spontaniškosios tapybos kryptis, jai 
būdingas kondensuotumas ir kaligrafiškumas. 
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